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RESUMO 
Esta pesquisa tern como principal objetivo a investig~o de um metodo pessoal de 
composiyao artistica que alie a composiyao musical elementos extra-musicais vinculados a 
visualidade. Apesar de abordar questoes relativas as dimens6es em si (notadamente a 
sonora, a textual e a visual), o principal foco sao as implicayi'Jes desta realidade na 
confecyiio de uma partitura que codifique a adiviio desses elementos e expresse o nivel de 
coerencia do processo, observando essa tendencia interdisciplinar sob uma 6tica variada, 
que incluira considerav6es de cunho estetico, hist6rico, social, psicofisiol6gico, lingiiistico 
e cultural. Para isto, o plano de trabalho inclui a leitura critica das obras bibliogrilficas e 
musicais relevantes para o contexto, notadamente relacionadas a musica contemporfulea, a 
conceitos de cor e luz, ao teatro musical, as relayi)es entre as dimens6es envolvidas e a 
concepyiio espacial do espetaculo. 0 resultado final da pesquisa e sintetizado na forma de 
uma composiyao que utiliza elementos originais e oriundos da cultura popular norte-rio-
grandense, com o titulo de Sirifonia, para coro, orquestra e quatro atores, com codificavoes 
de iluminayiio e plano espacial incluidos na partitura. 
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ABSTRACT 
The main purpose of this project is essentially the investigation on a personal way in artistic 
composition that connects musical composition to ex:trarnusical elements linked to 
visuality. Although to approach to questions related to the dimensions themselves 
(especially the sound, the textual and the visual), the main focus are the implications of this 
reality on making a musical score which codifies the addition of this ex:trarnusical elements 
and express the level of coherence inside the process, observing this interdisciplinary 
tendency under a varied point of view, that includes aesthetic, historic, social, 
psicophisiologic, linguistic and cultural approaches. For that, work plarming includes the 
critical evaluation on relevant bibliographical and musical sources, related to contemporary 
music and the concepts of light and color, to the musical theatre, to the relations between 
the dimensions involved and the spatial conception of the spectacle. The final result of this 
research is synthesized in a composition that uses original elements and those derived from 
norte-rio-grandense popular culture, named Sinfonia, for choir, orchestra and four actors, 
with codifications for illumination and spatial plans included in musical score. 
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INTRODU<;AO 
0 interesse dos compositores de todas as epocas pela associa9iio dos elementos da 
musica a realidades extramusicais e urn fato corroborado pelo grande numero de teorias ja 
escritas pelos pensadores e artistas ao Iongo da hist6ria. No meu caso particular, esse tipo 
de abordagem e recente, e foi suscitada pelas experiencias composicionais em teatro e 
dans:a e por questoes e discussoes surgidas em aulas ou entre colegas artistas. 
Sempre me considerei urn compositor essencialmente intuitivo, pelo fato de nao ter 
tido a oportunidade de ser orientado de forma sistematica. Fiz da audi9iio, da admiras:ao e 
da investigas:ao pessoal das obras de outros compositores, minha escola, e quis o destino, 
para minha sorte, que eu tivesse sempre as maos grupos e interpretes interessados em tornar 
viva minha crias:ao. Mas apesar de ser no resultado dessas interpretas:oes que se baseia 
minha estrategia composicional, sempre me deixei guiar por principios que tendiam mais 
para a objetividade e a racionalidade. 
Neste momento, no entanto, as associa~ multidimensionais, que trazem ao 
processo composicional elementos de outras linguagens artisticas, como o texto, a luz e o 
espas:o cenico, comes:am a despertar urn interesse que age de forma diferente em minha 
compreensao do que e fazer musica, no sentido desta palavra. Parece-me surpreendente 
constatar que certos procedimentos associativos que sempre fizeram parte de minha pratica 
cotidiana como compositor adquiriram contornos mais serios, que demandam uma postura 
mais especulativa, como se fossem objetos ainda intocados. 
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As trilhas sonoras originais para bale~, teatro, exposiy5es de artes plasticas, etc. sao 
necessariamente frutos de uma composiyao associativa multidimensional. A trama 
engendrada pela obra total conecta elementos de ordem textual (ou de argumento), visual, 
sonora, espacial e de movimento num nivel de inter-relac;;iio cujos contomos e limites 
despertaram em mim a necessidade de empreender esta investigac;;iio especifica. Entiio, fiz 
do projeto de composiyao de uma obra de grande porte, uma sinfonia em quatro 
movimentos, o pretexto para investigar teorias, propor conceitos e delimitar estrategias, 
numa perspectiva de olhar interior que fez cada acrescimo material referir-se a algo 
anterior, consolidado pelo resultado de uma experimentac;;iio consciente e avaliada. 
0 que desencadeou este processo investigativo pessoal foi algo que me aconteceu ha 
alguns anos. 
Enquanto dirigia meu veiculo na companhia de um conhecido diretor de teatro 
potiguar, ouvindo a Arte da Fuga, de J. S. Bach, fui surpreendido pela descoberta de que 
aquela musica niio agradava meu passageiro pelo simples fato de niio gerar nele nenhuma 
"impressiio" visual associada. Particularmente, o que eu "via" naquele conjunto de pec;;as 
(como em qualquer outro ), em primeira instancia, era o conjunto estrutural engendrado pelo 
compositor, que tinha mais a ver com os agregados sonoros presentes na obra e suas 
relay5es intrinsecas, do que com imagens exteriores ao fenomeno musical em si. A 
principio, eu considerei como normal essa diferenc;;a na nossa apreciayao, niio s6 pela 
natureza das minhas atividades como compositor, como tambem pela niio familiaridade do 
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meu interlocutor com as coisas mais profundas do discurso musical erudito. Minha 
surpresa, no entanto, nao parou por ai ... 
Indagando outras pessoas, musicos e nao musicos, sobre o aparente "significado" que 
a musica possuiria, e sobre seu poder de "traduzir" estados de espirito e componentes 
naturais do cotidiano, dei-me conta que, para urn grande numero delas, aquela visao 
romiintica que define a arte musical pelo uso de referencias extramusicais era a que valia, 
ou seja, para elas, a simples estruturaviio dos elementos musicais nao bastava para 
engendrar uma obra musical em sua plenitude. Faltava urn ou outro aspecto, mais ligado a 
realidade vivenciada visualmente, como complemento a simples percepyiio auditiva 
experimentada, que propiciaria uma apreciayao completa da obra. 
Paradoxalmente, grande parte do meu trabalho como compositor consistia, desde 
aquela epoca, de trilhas sonoras para teatro e danya, composiy(ies com alto grau de 
associayao com realidades visuais e verbais vinculadas ao argumento geral. Com base 
nessas experiencias e na pesquisa em livros sobre o assunto e em obras de outros 
compositores, dei inicio a uma investigaviio sobre a linguagem musical associada a 
elementos extramusicais, que culminou com a apresentaviio do projeto de pesquisa ao 
mestrado interinstitucional UFRN-UNICAMP, e que resultou na criayiio de Sinfonia. 
Meu primeiro passo, antes da composiviio propriamente dita, foi a pesquisa nas 
fontes bibliograficas relacionadas ao historico de algumas das experiencias anteriores em 
associayiio multidimensional de ordem metaforica, fisica, simbolica, programiltica, etc, 
9 
relacionados a sociologia, a historia, a psicofisiologia e a estetica. 0 primeiro capitulo da 
disserta.;:ao exp5e o resultado dessas investiga~s. 0 campo da lingiiistica, notadamente 
envolvido em questoes desse tipo, !ida com conceitos mais profundos e mais caracteristicos 
de seu dominio especifico, cuja melhor compreensii.o se tornani possivel num momento 
posterior. 
Quase paralelamente a investigas;iio bibliogr{!fica, comecei a elencar os componentes 
materiais destinados a concep.;:ao da obra. 0 texto apOcrifo selecionado, bern como as 
poesias de Ariano Suassuna, sofreu as modificas:Qes formais necessarias a obten.;:ao de uma 
dramaticidade buscada a principio. 0 conjunto litenirio foi o elemento basico que guiou a 
concep.;:ao da obra Algumas referencias lexicais deste conjunto ajudararn a determinar os 
perfis dos elementos engendradores do discurso; estruturas modais, tonais, seriais, ritmicas, 
originais ou de origem na Cultura Popular norte-rio-grandense, que passaram a se superpor 
e se alternar, tendo sempre em vista a melhor expressiio do argumento apresentado. 
Juntamente com o esquema de cores, baseado em uma gravura do artista plastico 
pernambucano Gilvan Samico, e com os esquemas de ilumina.;:ao e diagramas:iio do espas:o 
ceruco, que incluem a orquestra e o coro, esses elementos comp5em o corpo essencial do 
segundo capitulo, que aborda tambem a minha concep.;:ao pessoal do sistema de 
associas:Qes entre as dimens5es escolhidas. 
0 terceiro e Ultimo capitulo e destinado a concep.;:ao da obra em si. Nele, o enfoque 
recai principalmente nas estrategias composicionais utilizadas, nos problemas que surgiram 
e nas solus:Qes encontradas para resolve-los. 0 esquema formal de cada movimento foi 
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acrescentado ao final de cada subseyao, ao Jado do texto que lhe e concernente. Em anexo, 
consta a partitura de Sinfonia, para coro, orquestra e quatro atores, que inclui codificayoes 




ASSOCIA<;6ES MULTIDIMENSIONAIS EMSINFONIA 
E ALGUMAS EXPERIENCIAS ANTERIORES 
"Nao quero dizer que entender a emo¢o e fiicil, 
mas que entender a razao e provavelmente mais dificil", 
Marvin Minsky 
Desde o principio, Sinfonia foi pensada como uma arquitetura composicional 
complexa, que, alem de combinar a mU.Sica elementos de outras linguagens diferentes, 
permitia a utiliza~o de seus vanos materiais e tecrucas em matrizes associativas, como 
uma sub-arquitetura dentro de uma arquitetura maior (serial I modal I tonal; cultura 
popular I erudito; canto I fala). Isso pode ser observado tambem no texto, onde multiplas 
extens5es (sacro I profano; autor I anonimo; prosa I poesia; antigo I moderno) 
compactuam da mesma dire~o (textual). Foi essa peculiaridade da estru~o intema 
da obra que me levou a caracterizar cada uma das linguagens utilizadas como 
"dimensiio". Na visiio de Giovanni Piana: 
A mUsica tern muitas dimens5es porque muitas silo as formas de ser e as maneiras de pensar 
dos homens. E silo com certeza as formas de ser e as maneiras de pensar dos homens que 
detemrinam 0 horizonte de motivos que permite a imagin~ao musical comeyar 0 seu curso. 
colocaudo em movimento aquela dialetica da qual nascem as suas obras. (PlANA, 2001: 334) 
Dos termos encontrados nas diversas fontes, nenhum conseguia expressar 
claramente a multiplicidade, a interatividade e a diversidade que o processo 
composicional de Sinfonia havia desencadeado entre seus elementos constitutivos. 0 
sentido lexical do conceito "multidirnensiio", que e "multi pia extensiio em qualquer 
sentido", alem de suas implica\X)es derivadas do uso do radical "dimensiio" na 
matematica, me pareceu mais adequado a exposi9ao deste processo do que os ja 
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utilizados interdisciplinaridade, intermodalidade, intersemioticidade ou tradw;iio 
intersemwtica. 0 primeiro diz mais respeito a metodo (o sentido lexical de disciplina que 
autoriza sua~ como radical do termo interdisciplinaridade) do que a jun~ 
entre metoda e material, que expressa melhor a realidade do processo. 0 segundo termo, 
intermodalidade, e mais usado para ttatar de realidades sinestesicas, com um foco 
principal nas inter~i'ies entre os modos de perce~ ( auditiva, tactil, olfativa, visual, 
etc.). 0 termo traduriio intersemiotica, em termos absolutamente genericos, deduz sua 
l6gica de um principia de transferencia de uma realidade simb6lica para outra, o que nem 
de Ionge perpassa o processo criativo utilizado em Sinfonia em sua essencia. Outros 
termos, como associa¢o extramusical, hipermidia e multilinguagem apresentam 
problemas semelhantes. 
Como forma de tentar explicitar ainda mais as caracteristicas multidimensionais de 
Sinfonia, elaborei um modelo primitivo, bidimensional, que expunha as dimensi'ies 
sonora, textual e visual em suas re~ de conteUdo e continencia: 
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0 criterio basico adotado para a constru<;:ao deste modelo baseava-se em condi<;(ies 
de hierarquia e em como o processo composicional se desenrolou no tempo ( elabora<;:ao e 
escolha de materiais, confec<;:ao do texto e composi<;:ao visual). Contndo, ao ver 
concluida a obra ( e com base inclusive em rea~s dos primeiros onvintes da primeira 
versiio MIDI), me dei conta que as dimens<ies "contidas" (textual e visual) tinham, para 
algumas pessoas, a faculdade, em alguns pontos, de extrapolar as outras e assumir um 
plano p:rim3rio no contexto perceptivo e de significa~ao. A multidimensionalidade de 
Sinfonia entao fica mellior representada assim: 
visual-----
0 conceito de dimensionalidade aqui envolvido refere-se a mais do que a simples 
contagem das dimensoos envolvidas (o que poderia sugerir uma tridimensionalidade (no 
sentido quantitativa) ao inves de multidimensiona/idade ), mas o aspecto tridimensional 
do modelo diz respeito apenas ao futo de ser uma representat;iio tridimensional, e nao a 
realidade do objeto que llie serve de motivo, realidade esta que extrapola os limites 
1~ 
naturais de representa~ao simbOlica pelo fato de se permitir a mais de uma interpreta~ 
diferente simultaneamente, condi~ao que o modelo definitivo (mesmo se construido 
tridimensionalmente) nao advoga para si. 
0 campo da musica sempre foi, apesar da extrema subjetividade de seu material 
basico - o som - foco de associay<ies extramusicais que pretenderam atribuir-lhe 
significados implicitos, fiutos da interpreta~o racional ou arbitrliria de seus agregados 
sonoros. Disso resultou, por exemplo, a "musica das esferas", urn conjunto de teorias que 
usava elementos musicais para tentar entender o cosmo, e as dezenas de teorias de 
associa~o envolvendo sons, luzes, textos, cores, movimento, categorias da natureza, etc. 
no decorrer da hist6ria do pensamento. 
Num primeiro momento dessa hist6ria, a musica era uma componente de urn 
conjunto filos6fico mais amplo, que incluia a geometria, a aritmetica e a astronomia, e 
nao uma arte dissociada e independente, com diretrizes internas pr6prias e inerentes a sua 
realidade especifica. Como parte deste conjunto, ela serviu como urn componente a mais 
na tentativa de se produzir uma interpreta~o l6gica para a concep~ao e funcionamento 
do universo. As tentativas de imbuir o universo de uma realidade mais palpavel 
com~am em Pitagoras (sec. VI a. C.), que com sua categoriza~o dos elementos 
constitutivos do pensamento, prop()s uma visao cientifica para o cosmos (JAMES: 22-
23). Essencialmente, o questionamento pitag6rico encontrou eco no pensamento de 
Platao (428-427 a.C.-348-347 aC.), de Arist6teles (384 a.C.-322 a.C.) e permeou a 
tradi~o crista ate a Idade Media com os escritos de Clemente de Alexandria (sec. ll 
d. C.), Santo Agostinho (354- 450), e Sao Tomas de Aquino, para citar apenas alguns. Os 
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problemas esteticos abordados na Idade Media provinham, em sua maioria, de questoes 
formuladas na antiguidade chissica. Para Umberto Eco, a visao medieval inseriu seu 
significado nos sentimentos humanos, divinos e mundanos, e ao avaliar regras de 
produyao artistica ja niio tinha em foco a natureza simplesmente, mas uma reflexiio sobre 
este enfoque, dado pela antiguidade (ECO, 1989a: 15). 
A concep<;:iio pitag6rica de cosmo serviu ainda de inspira-;:iio para as teorias de 
Zarlino (1517-1590) e Vincenzo Galilei (1520-1551), e atravessam toda a Renascen<;:a, 
chegando a Idade da Raziio e atingindo urn dos cumes de seu reflexo no pensamento de 
Kepler. 
Johannes Kepler (1571-1630), em A Harmonia do Universo, havia proposto uma 
extensiio da pitag6rica sintese entre astronomia, geometria, :mllsica, astrologia e 
epistemologia. Esta foi a primeira tentativa efetiva, neste sentido, feita depois de Platiio e 
a Ultima, daquela epoca ate nossos dias. Depois dele, a separa<;:iio entre ciencia e religiiio, 
religiiio e arte, forma e substancia e significado e mente foi inevitavel (JAMES, 1995: 
149). 
Oscar Abdounur assim define uma das contribui-;:oes de Kepler, no esteio das 
teorias pitag6ricas que associam a musica como cosmo: 
( ... ) Kepler defendia a exisrencia, conbecida desde os antigos, de escalas musicais 
peculiares a cada planeta ( ... ). Procurnndo na natureza e em suas leis uma ~ da 
sublimidade de Deus ( ... ). A lim de efetivar a carrespon&ncia mencionada, Kepler tomou a 
velocidade de cada planeta no perie!io - posi9ilo mais proxima do Sol - e no afelio - ponto 
diametralmente oposto -, associando este <intervale' espacial aquele musical produzido pela 
raziio de tamanhos equivalente a ~o entre as velocidades meociooadas ( ... ~De acordo 
com a Segunda Lei de Kepler - Lei das Areas- para movimentos dos planetas, esses varrem 
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radicalmente areas iguais em tempos iguais, o que implica milxima velocidade no perielio e 
minima no afelio. 
( ... )A menos de difere!l\>lS despreziveis do ponto de vista musical, desvelam-se os intervalos 







415 (tetva maior) 
516 (tetvamenor) 
213 (quinta justa) 
15116 (semitom) 
24125 (diese) 
5112 (3' menor composta) (ABDOUNUR, 
1999: 63). 
Dentro dessa nova perspectiva, teorias posteriores passaram a incluir outras 
categorias como cores, animais, minerais, etc. para criar associa¢es. Baseando-se no 
principio grego de propor¢es harmonicas entre planetas e estrelas, o Padre Athanasius 
Kircher (1602-1680) elabora urn quadro intitulado "Eneacorde da Natureza". 0 
eneacorde e urn instrumento de nove cordas que traduz cada aspecto do mundo 
fenomenico em termos magico-musicais, associando cada afinaviio a urn determinado 
fenomeno do mundo. Quase na mesma epoca, na Franya, o Padre Mersenne (1588-1648) 
elabora niio uma teoria de associaviio som - cor, mas entre elementos do cosmo e as 
cores. Nessa altura, entravam tambem ern jogo abordagens baseadas na sinestesia, que 
comevavam a demonstrar o carater arbitrlirio das analogias e metliforas que pretendiam 
justificar certas associa¢es baseadas ern principios da percepyiio. 0 padre Kircher, por 
exemplo, associa a nota do a cor verde. A mesrna nota e associada as cores azul e 
vermelha pelo Padre Castel (1688-1757) e por Alexander Skryabin (1872-1915), 
respectivamente. 0 mesmo Skryabin, corn suas experiencias para o Clavilux e Colour 
Organ, chegou a fundamentar os sistemas de harmonia entre sons, cores e formas, 
exposto por Kandinsky no poema "Klange", e em seus ensaios reunidos no livro Do 
£spiritual na Arte, onde ex:pOe uma visiio conectiva propria, que envolve cornponentes 
de linguagens artisticas diferentes como pintura e rnusica em associa¢es que fazem urn 
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grande uso de metiiforas. Algumas das afirmayi'ies de Kandinsky, contudo, sao resuhado 
de "impress5es psiquicas inteiramente empiricas e niio se baseiam em nenhum dado 
cientifico positivo" (KANDINSKY, 1990: 83), corroborando as afirma,.:oes de Robert 
Jourdain, de que esse tipo de afirma~o niio serve como base para se construir uma 
"teoria" das relayi'ies subjetivas entre as diferentes linguagens da arte. 
0 'significado' que sentimos niio esta na mlisica como tal, mas em nossas proprias t""90es ao 
mundo, te3\'0es que carregamos sempre conosco. A mlisica serve para aperfeis:oar essas 
te3\'0es, para torna-las belas. Assim fazendo, a mlisica confere dignidade a experiencias que, 
com freq1lencia, esti!o Ionge de serem dignas. E, conferindo prazer ate mesmo a emos:5es 
negativas, a mlisica serve para justificar sofrimentos grandes e pequenos, garantido-nos que 
tndo niio foi a troco de nada. (JOURDAIN, 1988: 405). 
Ainda assirn, as analogias e metiiforas continuaram a servir, ate nossos dias, a urn 
grande numero de compositores como ferramenta para a expressiio do intangivel. Em seu 
Tratado de Orquestrat;iio, Berlioz usa metiiforas coloristicas para descrever o timbre dos 
instrumentos. Liszt costumava pedir, para uma determinada tonalidade, interpretayi'ies 
mais "azuis" aos musicos sob sua batuta, e uma grande parte dos manuais de musica 
(inclusive alguns atuais) definem o timbre como a "cor" do som. 
Por outro lado, associayi'ies de cariiter simb6lico, que desde a Idade Media 
estabeleciam conexoes convencionais entre, por exemplo, instrumentos musicais e os 
elementos naturais (iigua, ar, fogo e terra), ou os signos do zodiaco, ou aos sete astros 
conhecidos, geraram conceitos relativamente estiiveis, que perduraram como "leis" que 
regiam a disposi~o espacial nas artes pliisticas e procedimentos de instrumenta~o 
musical. Roger Cotte assinala que ate Ravel (Bolero), a instrumenta~o das obras seguiu 
regras calcadas na tradi~o simb6lica do uso dos instrumentos, sem sair de urn contexto 
familiar ao publico (COTTE, 1995: 10). Exemplos de simbolismos numerico-musicais 
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abundam, por exemplo, na Flauta Magica, de W. A Mozart, obra de cunho rn~nico 
(JAMES, 1995: 176-8). Esse tipo de sirnbolisrno aparece tarnbern na obra de J. S. Bach, 
notadarnente nas ultirnas, quando o compositor se divertia em perrnear sua criayiio com 
simbolisrnos ocultos (GEIRINGER, 1985: 327). 
Apesar de ser urn pouco diferente ern sua natureza, e quase impassive! nao se 
referir a rnusica prograrmitica, cujas associay5es, que atingem o auge com o Poema 
Sin!onico, no Romantismo do seculo X1X, ajudaram a estabelecer relayOes do tipo: 
objeto (fenomeno da natureza, animais, maquinas, etc.) e musica (timbre, som), que 
ajudararn a transforrnar o estabelecimento de urn carater coerente para as conexoes 
apresentadas numa possibilidade mais afastada. E interessante observar, contudo, que 
certas conex5es, no contexto do apreciador, adquirern contomos de verismo nao 
intencional, por parte do compositor. 0 nome Apalachian Springs, por exemplo, s6 foi 
dado ao poema sinronico por seu autor, Aaron Copland, depois de este ter sido 
concluido. No entanto, o compositor foi parabenizado repetidas vezes por capturar corn 
tanta veracidade a epoca de maio nos apalaches (JOURDAIN, 1988: 347). 0 carater 
prograrnatico do Poema Sinronico e similares, no entanto, apresenta na realidade uma 
pseudo-associayao, cuja legitimidade advem exatamente da nao-musicalidade de seu 
metodo, que tende a transpor a miisica a urn plano secundlirio de expressao quando faz 
uso pict6rico de seus elementos, como corroborarn as afirrnay5es: "( ... )as sinfonias de 
Mahler sao confiss5es de sentirnentos arrancadas de dentro. ( ... ) Agora, no entanto, os 
personagens do drama sao menos as tonalidades e temas que os sentimentos e caracteres 
psicol6gicos." (GRIFFITHS, 1987: 14); "( ... )Richard Strauss( ... ) pennitiu que a forma 
fosse ditada pelo prograrna, de modo que e impossivel a cornpreensao da miisica sem o 
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previo conhecimento do background literario." (LOVELOCK, 1987: 256); "A sinfonia 
programatica s6 constitui urn enriquecimento porque o pretexto literario nela autoriza 
uma grande liberdade formal: niio e, propriamente falando, uma aquisiyiio do seculo" 
(CANDE, 1994: 168), ou ainda: "Naquela epoca [sOC. XIX] a relayiio como conteudo 
parecia ser procurada explicitamente, como tambem parecia natural que a tecnica 
compositiva niio fosse nada mais que urn veiculo pelo qual pensamentos e sentimentos 
podiam chegar a expressiio." (PIAN A, 2001: 293-294) 
No seculo XX, o principal foco das investigac,:oes dos fenomenos de associayiio 
entre linguagens se concentrariio nos dominios da pintura e da musica. Jacques Parrat, 
em seu Des Relations Entre Ia Peinture et Ia Musique dans I 'Art Contemporain detecta 
sinais comuns ( analogias entre leis de estruturac,:iio) no estabelecimento de sistemas de 
pintura e sistemas racionais, que ocorrem num ambito afastado da mera intuic,:iio. 
( ... ) Desde a Antiguidade e da Idade Media, a calculo das PfOll01\'lleS e as leis da perspectiva 
sao sistematicamente estudados. Os metodos racionais ati:agirnm o cume na Renasceii\'8 com 
os tratados de Dilrer e Leonardo da Vinci. A arte se aproxima da matematica (tratado 
« PrOjlOT\:ilo Divina »- utiliza,;io da proporyiio aurea) e a criac;ilo pllistica elimina a fantasia e 
ainvenyiiolivreem favordeummetodo. (PARRAT: 54). 
Ap6s observar que e o uso repetido de certas relay5es entre os sons, repeti¢es 
comuns a todos os individuos pertencentes a uma mesma civilizayiio, que da origem a 
codificayiio dessas rela¢es e a apariyiio de uma gramatica institucional, e considerar que 
certas relay()es entre sons (timbres) e cores, baseadas em principios sinestesicos, 
propostas por autores diferentes, apresentam varias discrepancias - o autor declara : 
No estudo da convergencia, a via sinestesica parece incerta. Ela nos mostra, ao contnirio, que 
e mais nos processos criativos e nas fontes comuns da vida mental que sao encontrados as 
fundamentos das relay5es entre as duas artes (P ARRAT: 78). 
21 
Entretanto, essa uniao sinestesica real entre as duas linguagens ja e vislumbrada 
por Tod Machover: 
( ... ) Significa que o som (que e, por defini\'i!O, uma forma de arte baseada no tempo) e a 
imagem podem ser concebidos numa estrutw:a similar. Ainda que as correspondencias entre 
as duas artes nl!o S<;ja jamais nem simples nem evidentes, ja se ~ uma verdadeira uni4o 
sinergica das duas. (MACHOVER, 1986: 228). 
E por M. Gagnard: 
( ... ) os dois pianos 54o indissociaveis, e mo podemos dizer que uma sensayao desperta a 
outra, como mn eco, mas com mn fenomeuo de defrn\:ao que muda de natureza. 
(GAGNARD, 1990: 99). 
Dialogando entre linguagem verbal e musica, quando entram em questiio 
elementos literitrios, cujo grau de intera~ com o material musical e geralmente fruto 
daquilo que o elemento textual tern de implicito em seu sentido, e niio da conexao com a 
musica e muito menos deJa em si, Giovanni Piana afirma: 
Nestes casos, entre a mUsica e os outros momentos constitutivos da sitlla¢o deve existir 
aquela aderbu:ia reciproca, aquele intercfunbio mlituo que nos peunite falar de urna 
integra¢o. Entretanto, o ponto de vista fonnalista explica aquele horizonte de sentido 
em que a~ esta integrada como urna pura ficyao que deduz a sua legitimidade quando 
muito a partir do acordo social, da conven~iio, da associ~iio costumeira das ideias. 
(PlANA, 2001: 297). 
Esse tipo de conven~o ou acordo, essa capacidade de reconhecimento de 
"mensagens" implicitas no discurso musical, e avaliado tambem, principalmente no que 
diz respeito ao componente musical do sistema de associa~ como parte de urn 
processo que inclui elementos psico-fisiol6gicos de cogni~o e aprendizagem da fala. 
Quando investiga o fenomeno, Juan Roederer detalha, do ponto de vista psiquico e 
biol6gico, a evolu~o dessa realidade: 
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Na ~ da fala hUlllliJla, o sistema auditivo e levado ao seu limite da peroejll:ilo aclistica 
e inl:etpreta<;iio. Portanto e concebivel que, com a evolu~ilo da linguagem humana e o 
surgimeuto de areas corticais especializadas na percep<;iio da fala, uma diretriz teuha surgido 
para treinar o sentido acUstico no recoohecimento de padroes sonoros sofisticados, como 
parte de mn instinto humano inato de adquirir a linguagem desde o momento do nascimento. 
(ROEDERER, 1998: 264). 
As conexoes psico-fisiol6gicas que gerenciam diretrizes como esta podem ser 
detectadas em condiyoes anormais involuntarias, como percebeu Robert Jourdain: 
Algmnas pessoas, de fato, registrnm som como visiio. Num raro fenilmeno chamado audi¢o 
da cor, os sentidos se tornam cruzados e todo som musical e esbo<;ado em imagens mentais 
coloridas, sem forma.( ... ) Quando mn paciente de Oliver Sacks' perdeu sua visiio da cor, e 
tambem das imagens mentais da cor, sua audi\'iio colorida desapareceu e ele ficou 
horrorizado ao descohrir que uma dimensiio da ellpefiencia musical desaparecera, que seu 
prnzercom a mlisicadiminuira. (JOURDAIN, 1988: 410). 
Do ponto de vista da percepyao visual, o conjunto de regras de transformayao 
natural, atraves das quais o mecanismo perceptivo processa as informayoes recebidas nlio 
e, segundo Jacques Aumont, arbitnirio nem convencional, mas e codiftcado, num c6digo 
nao semi6tico, mas fisiol6gico, que permite uma interpretayao dos sinais luminosos 
como referencias de intensidade, comprimento de onda e distribui9iio no espafo 
(AUMONT, 1995: 22). 
Ainda assim, respostas conclusivas a questoes que envolvem fenomenos 
sensoriais, nos niveis cerebrais e da emoyao, ainda nao foram alcanyadas, tornando 
improvavel, com base em processos cognitivos avaliados como no presente estado de 
evoluyao, o estabelecimento de relay()es objetivas entre sensa¢es experimentadas pelo 
ouvinte e inteny5es subjacentes ao processo composicional multidimensional fundadas 
na vontade do compositor. 
1 Sacks, Oliver. An Anthropologist on Mars. New York: Alfred A. Knopf, 1995. 
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Max Weber, em seu estudo sobre os fundamentos racionais da musica, tern como 
foco essencial a harmonia e as configurayoes intervalares, mas tece considera¢es que 
permitem analisar antigos contextos s6cio-culturais e reconhecer, nas rea¢es em 
processo hist6rico, relayoes associativas de cunho ritual, magico ou pratico, todas de 
carater absolutamente subjetivo, mas capazes de se estabelecerem, dentro de seus 
respectivos limites culturais, numa sintaxe propria e de relativa significiincia: 
( ... ) a mUsica primitiva foi afastada, em grande parte, durante os estagios iniciais de seu 
desenvolvimento, do puro gozo esretico, ficando subordinada a fins pniticos, em primeiro 
Iugar, sobretudo mitgicos, nomeadamente apotropeicos (relativos ao culto) e exorcisticos 
(medicos). Com isso ela sujeitou-se itquele desenvolvimento estereotipador ao qual toda ~o 
magicamente significativa, assim como todo objeto magicamente significativo, esre 
inevitavelmente eaposta; ( ... ) Por conseguinte, a estereotip89iio dos intervalos soooros, uma 
vez canonizados por algmna rnziio, baveria de ser extraordinariamente intensa ( ... ) tambem 
as tonalidades mais antigas de mna mUsica, sentidas realmente como diferenciadas, eram 
complexos regulares de f6nnulas sonoras tlpicas, empregadas a servii'O de deuses 
detenninados ou contra demfurios detenninados, ou em ocasiaes so!enes. Infelizmente, 
formulas sonoras efetivamente primitivas desta especie niio nos foram transmitidas de modo 
fidedigno: justamente as mais antigas foram, na maioria, objeto de mna arte secreta 
[Geheimkunst], que rapidamente ruiu sob a influencia do contato com a cultora moderna 
(WEBER, 1995: 85-86). 
Esse simbolismo primitivo foi substituido pela valorizayiio do aspecto estetico e 
social que a musica adquiriu na era moderna, servindo inclusive aos interesses 
ideol6gicos comuns ao teatro musical. Bertold Brecht, por exemplo, reconhece na 
musica, que repetidamente destroi a ilusiio, o meio genuino para a atitude critica social, 
tao importante para ele (SCHMIDT-GARRE, 1987: 134). 
Pondo a parte as tendencias esteticas puristas, o seculo XX viu eclodir explora¢es 
associativas entre musica e as mais variadas linguagens artisticas, dentre as quais 
ressaltamos alguns poucos exemplos: 
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>A vida de Johannes Kepler (1571-1630) serviu de argumento para a composiyao de 
uma opera ao compositor alemiio Paul Hindemith, com uma estruturayiio baseada em 
referencias a concepyao kepleriana de cosmo: Die Harmonie der Welt. Nela, cada um 
dos oito personagens principals e associado a um planeta do sistema kepleriano e a uma 
tonalidade especifica, sendo que os intervalos entre essas tonalidades refletem as 
distancias e propor¢es entre os elementos, e a relayiio entre eles e caracterizada por 
modula¢es entre as tonalidades correspondentes. 
> Em Variations V, John Cage faz uso de um dispositivo Juminoso, um grupo de 
danyarinos e um equipamento eletroac6stico. 
> A partitura de Polytope, de Iannis Xenakis, especifica a posiyao e a nomenclatura das 
dezenas de pontos e feixes luminosos que fazem parte da composiyiio. 
> "Na Canzone III, para sete metais (1%7), de F. Mache, o tipo de escritura musical 
corresponde as fun¢es gramaticais (artigos = apogiaturas; preposi¢es = trinados, etc.), 
( ... ) os motivos melodicos designam os nomes e as celulas ritrnicas, as a¢es (verbos)" 
(Citado pelo proprio autor emMusique, Mythe, Nature- ou Les Dauphins D 'A !Irion). 
> Peter Maxwell Davies (n. 1934) comp5e, em 1969, Vesalii icones. A obra e um 
conjunto de quatorze danyas, cada uma delas associada a um dos esboyos do De humani 
corporis fabrica, um livro de estudos anatomicos de Andreas V esalius (seculo XVI), e, 
ao mesmo tempo, associadas a cada uma das quatorze esta¢es da Paixiio de Cristo. 0 
movimento realizado pe!o danyarino principia com a posiyao retratada no esboyo e 
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prossegue ate a representayao simb6lica da cena da Paixlio. A estruturavao da nn:isica e 
feita com a superposivlio de tres correspondencias musicais: musica popular, para as 
ilustrav5es de Vesalius; polifonia renascentista, para as estavoes da cruz; e musica 
original, para os movimentos corporais pr6prios do danvafino. 
>Match, de Mauricio Kagel, e urn jogo de tenis musical, com violoncelistas no papel de 
jogadores, tendo como juiz urn percussionista. 
>Elliot Carter (n. 1908), em A Mirror on Which to Dwell (1975), "Argument", baseada 
em urn poema da poetisa americana Elizabeth Bishop, compoe uma obra para soprano, 
flauta contralto, clarone, bongos, piano, cello e contrabaixo, e refere-se a imagens de 
separavlio temporal e fisica ("Dias" e "Distiincia") como reflexos da alienayao pessoal 
dividindo dois amantes. 0 compositor aqui realiza os conflitos interpessoais, expostos na 
poesia com a utilizayao de metitforas como "todos aqueles instrumentos desarrumados", 
atraves da instrumentavlio, ou st<ia, a textura torna-se uma "projeylio" musical dos 
contrastes e oposi¢es dos elementos literarios. Carter cria associa¢es arbitrarias para 
palavras-chave na poesia: "Dias" e cantado em sol #3, enquanto "Distiincia" aparece em 
si3. 
>"Pulsar", (Disco "Vela", 1989), com base na poesia hom6nima de Haroldo de Campos, 
e "Rap Popcreto" (CD "Tropicalia 2", 1993), ambas de autoria de Caetano Veloso, sao 
duas composiv5es (a primeira, uma construyao pontilhista que usa apenas tres notas e a 
segunda, uma peva concreta composta a partir de recortes de grava¢es da palavra 
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"quem", por varios artistas) onde o texto praticamente cria uma simbiose com a rrn1sica, 
que e gerada a partir niio de urn principio musical, mas de urn sistema anterior. 
> Hit uma continua e progressiva pesquisa e produ~ao de interfaces computadorizadas 
(roupas, luvas, batutas, etc.) entre a~o corporal e som. Embora nao cheguem a 
configurar processos legitimos de constru~ao intelectual, elas servem como constata~o 
da variada gama de diretrizes instauradas na busca de possibilidades interativas entre 
musica e movimento. 
0 perfil da composi~o musical contemporanea e, talvez mais que nunca, de 
interdependencia com elementos textuais, visuais e de movimento. A questao e saber se 
fazer essa associa~o multidimensional de maneira clara e coerente faz parte da proposta, 
como assinalou Piana: 
( ... ) lllio somos obrigados de modo algum a estabelecer uma conexiio necess3ria entre 
mUsica e as experi&.cias vivenciais, como se tal conexiio fosse congenita na prOpria 
natureza temporal da mtlsica Todavia, uma coisa e negar a necessidade de tal conexlio e 
outra coisa e negar a sna possibilidade. (PlANA, 2001: 297). 
E com base nessa ideia de estabelecimento de conexoes que serao propostas as 
associa~oes conectivas para as linguagens artisticas selecionadas para a constru~o 
multidimensional da minha composi~o Sinfonia. Na proxima ~o, nos deteremos mais 
detalhadamente em cada dimensao envolvida (texto, musica, luzlcor e espa~ cenico) 
para uma abordagem mais sistem8;tica, tendo como principais focos os componentes 
inerentes a cada realidade, bern como a trama que permitini a interliga~o entre elas. 
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CIIJiilll/112 
SINFONIA: CONCEP<;AO DA OBRA 
2.1 Confe~tio do tex:to. 
A "0 Primeiro Livro de Adao e Eva". 
0 texto original, escolhido para a construyao de Sinfonia, e urn ap6crifo do Velho 
Testamento1 com 79 partes (capitulos) compostas por urn nfunero variavel de sub-partes 
(versiculos) cada uma. Nele, a abordagem da criayao do homem e feita de modo narrative 
em texto corrido2, e a conduyao da hist6ria inc lui detalhes nao apresentados nas vers5es 
biblicas consideradas autenticas. Aqui, os protagonistas sao apresentados com urn perfil 
psicol6gico mais profundo, com sentimentos mais complexes que os mostrados no Velho 
Testamento. 
Para a construyao do texto definitive para a obra, foram selecionados trechos 
constitutivos dos capitulos I a XVI, que abordam essencialmente as reaV(>es psicol6gicas 
advindas das transgressiies de Adao e Eva no Jardim do Eden, a sua consequente 
expulsao e as provav<>es por que passaram. 
Optei por me hbertar da estrutura original, apresentando as partes de uma forma 
mais apropriada a dranlaticidade buscada (Essa liberdade representou uma das vantagens 
1 ApOcrifo vem do grego apokryphos, pelo latim apokryphu, e significa, literalmente, "oculto", "secreto". 
Na Antiguidade, o termo era utilizado para desiguar obras pertencentes a seitas secretas inicillticas. A 
tradi<;OO can3nica considera ap6crifos os textos "niio inspirados" pelo Esplri:to Santo ou os de autenticidade 
duvidosa, sendo alguns deles considerados ate mesmo hen!ticos. 
2 Provavelmente, da mesma fonua que na Biblia, essa Sllb<fivisjlo em capitulos e versiculos foi feita numa 
epoca posterior a conf'ec<;OO do texto. 
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de se usar urn texto ap6crifo ao inves da versao oficial da Biblia). Assim, em alguns 
trechos, foram descartados versiculos inteiros. Em alguns tomei a hl>erdade de alterar ou 
suprimir palavras ou modificar as inflexoes verbais de modo a possibilitar uma melhor 
fluencia da narrativa. 0 mesmo motivo levou-me a modificar a sequencia dos textos. 
Estas modifi~oes resultaram num modelo basico de "argumento" para a p~ com os 
protagonistas se revezando de uma forma simples e clara, sem prejudicar a 
inteligibilidade e a logica da ~o original. A resultante liteniria de "0 Primeiro Livro 
de Adao e Eva", destinada a composi~, apresenta a seguinte estrutura: 
+ Momento I: Narrador apresenta a constitui¢o do Jardim do Eden. Narrador .faz 
o resumo do narrattva. 
+ Momento 2: Deus dirige-se a Adiio e faz o resumo do designio htnnano. 
+ Momento 3: Adiio dirige-se a Eva e compara a situafi.io deles antes e depots da 
expulsilo da jardim. Adiio morre. 
+ Momento 4: Eva dirige-se a Deus e assume a culpa pelo pecado cometido pelos 
dois. Eva pede a ressurrei¢o de Adiio ou a prOpria morte. Deus ressuscita Adiio. 
+ Momento 5: Deus dirige-se a Adiio e justifica o porque do seu designio. Deus 
conforta Adiio e !he apresenta o jim da escuridiio e o nascer do sol no primeiro 
alvorecer. 
+ Momento 6: 0 Narrador descreve o sentimtmto de Adiio ao ver o primeiro 
a/vorecer. Deus canforta Adiio e faz um resumo da reden¢o do homem. 
B. "Poesias" de Ariano Suassuna. 
0 texto e completado pela inclusiio de poesias do escritor, dramaturgo e poeta 
paraibano Ariano Suassuna. Apesar de nao terem sido escritas com o proposito de inserir-
se num contexto tal como o apresentado, etas tern a adroiravel faculdade de permitir-se a 
conexao, pela natureza de sua estrutura tematica e simb6tid. As poesias fomecem o 
material literario destinado ao coro (que cumpre um papel de "comentarista" de um 
determinado momento ou fala de um protagonista ou ainda como "extensao" metaf6rica 
da personalidade dele). A sel~o foi feita com base nos motivos e temas abordados pelo 
poeta, de maneira a acentuar os perfis psicol6gicos e drarruiticos ja esbo~dos no texto 
ap6crifo. As relavoes literarias sao notaveis. 0 objetivo 6bvio foi trazer para a obra o 
componente "armorial", ausente na narrativa, como forma nao s6 de conseguir um 
equihbrio formal mais significative (fala-comentario I prosa-poesia) como tambem de 
estabelecer uma conexao mais eficaz com o universo popular nordestino 4. 
Apresentamos a seguir os trechos selecionados, sublinhando elementos motivicos 
de relevante poder associativo. 
Comentilrio do coro a fala inicial do Narrador ( constituiyao do Jardim e resumo da 
narrativa) 
3 Semelhantemente, as gravmas do artis!a ph\stico pemambucano Gilwn Samico (como as de qualquer 
artis!a considetado «armorial" - ver proxima nota) silo a extensiio da mesma realidade no universo visual. 
Da mesma forma que a que serve de eapa para a partitnra da Sinfonia (C~o, Homem Mulher, de 1993), 
elas abordam conteildos simb6Iicos com um alto grau de similitude com o tema da C~o. 
4 A defini~ do tenno "armorial" nat> e precisa. Por ser uma arte que precedeu o prOprio Movimento, seu 
aspecto conceitual nunca foi abordado de forma conclusiva nem pelos que a teorizaram nem pelos que a 
praticam. Algumas expressOes, contudo, ajudam a entender o que ela tern de caracteristico: A 
:fimdamen~ na cultura popular, o aspecto erndito de sua veicul~ e a bosca pela unidade, como 
conseqilencia de principios gerais anteriores e como forma de caracterizar a identidade cultural nordestina. 
"Co~ de brasOes, emblemas e bandeiras de um povo" (Suassuna). 
"Arte erudita brasileira, que se foudamenta na cultura popular" (Carlos Newton JUnior). 
Numa importante caracte~o do movimento armorial, Idelette Muzart dos Santos escreve: «o 
movimento nat> re6ne artistas populares, mas artis!as cultos que recorrem a obra popular como a um 
'material' a ser recriado e transformado segundo modos de expressl!o e co~o pertenc:entes a outras 
praticas artisticas. Esta dimensilo culta e ate erudita rnanifesta-se tanto na reflexilo te6rica, desenvolvida em 
paralelo a cri~, qnanto na multiplicidade das referoncias culturais." (Santos, 2000: 98). 
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Um Sol-negro, de escuros Encrespados, 
rejletido nas Aguas que matiza. 
A/vas pedras. Amena e jresca Brisa. 
Um fino Capite/ tranifigurado. 
Pardos Montes, no Chiio encastoados. 
A Fonte. A crespa Relva, na divisa. 
Colunas do frontal que o Musgo frisa. 
0 Vale que sefende, aveludado. 
Eo Pomar: seu odor sua aspereza. 
Essa Romii, fendida e sumarenta, 
com o Topilzio castanho, mal-exposto. 
Os frutos odorantes. E a Beleza, 
- esta Onfa amarela que apascenta 
a maciez da Morte e de seu gosto. 0 Campo (Sonetos lluminogravadosi 
Comentario do coro a fala de Deus (resumo do designio humano) 
0 castigo do Corpo e seu misterio, 
o queixume do sangue e seu Fascinio. 
Que sentido M na Carne rebe/ada, 
que Nobreza de sangue e Conjitsiio? 
Os Arcanjos a/ados, que esvoacam 
seu silencio de Brasa e sua e§l!Oda, 
choram talvez, na Sede apaziguada, 
a ausencia de meu Corpo erifurecido: 
pois a Carne contem culpas Sagradas, 
ecos de amor, de Sono e a/gum olvido, 
e guarda, sob a Relva e o monte fulvo, 
o desejo do Tempo e o Odor da morte. 
mas niio procures ne/a o que niio tem. 
Ali s6 M Colina e sangue espesso, 
palpita9iio do Passaro, agonia 
5 Os substantives em maiUsculo sao caracteristicos na poesia de Suassuna 0 poeta os entende como uma 
referencia do Simbolismo, do Barraco e da literatura de Cordel. 
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o desejo do Tempo, o Sol sem pret;o, 
a Relva que no Dardo se incendeia, [e a relva que no Froto se incendeia/ 
o sonho que e do Fim e do Comero. 
As aguas niio hobitam nenhum ventre: 
sangue possuido, ou sangue derramado 
e tenha embora as Margens e o murmilrio, 
niio procures as aguas noutro Sangue. 
Sejas mulher, ou guardador de cabras, 
o Ventre aberto, eo sangue descerrado 
devolveriio na treva o teu Gemido 
e o Negro Gaviiio da soledade 
e tudo o que no Ventre has de alcanfar. A Femea e o Macho ("0 Pasto Incendiado" 
-0 Cego eo Mundo)7 
Na estrutura~iio do texto para Sinfania, esta poesia e secionada. A parte I, destinada 
ao primeiro movimento, faz uso das tres primeiras estrofes. A Ultima estrofe foi reservada 
para o ultimo comentario da fala de Deus, no ultimo movimento. 
Comentario do coro masculino a fala de Adiio ( compara.vOes e morte) 
Eu vi a Morte, a mOfO Caetana, 
com o Manto negro, robro e amarelo. 
Vi o inocente olhar, puro e perverso, 
e os dentes de Coral da desumana. 
Eu vi o Estrago, o bote, o ardor croel, 
os peitos fascinantes e esquisitos. 
Na miio direita, a Cobra cascavel, 
e na esquerda a Coral, robi maldito. 
Na fronte, uma coroa e o Gaviiio. 
Nas esptiduas, as Asas deslumbrantes 
6 Optei pela uti.lizai;iio desse verso, ao inves do outro, pela con~ que a palavra Fruto tem com o 
contexto tematico. 
7 0 poema "0 Cego e o Mundo" e dividido em cinco partes (Desterro, 0 Mundo e o Crime, A F~mea e o 
Macho, 0 Poder e A Volta) que, numa versilo bastante modificada, destinavam-se as partici~ do coro, 
intercaladas no texto da jlel;ll "0 Arco Desolado", de 1952. 
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que, rujlando nas pedras do Sertiio, 
pairavam sobre Urtigas causticantes, 
caules de prata, e:pinhos estrelados 
e os cachos do meu Sangue iluminado8• A Mog~ Caetana - A Morte Sertaneja 
(Vida Nova Brasileira) 
Comentlirios do coro feminino a fala de Eva (pedido de ressurrei~ol 
Deixa a cabet;a em meu peito 
enquanto o Sol agoniza: 
Ionge, na tarde Dourada, 
ouf:o-le a Voz desve/ada, 
antiga, forte, lndivisa. 
Tempo e fortuna passaram, 
passaram Sede e saudade: 
deixa a cabe9a em meu peito 
que feu Cabelo desjeito 
canta a Vida e a brevidade. 
Um dia terei passado 
e Tu passartis tambem: 
mas, antes, um outro Peito, 
talvez sem tanto proveito, 
guard£ o que o meu hoje tem. 
Q:ue seja, pois: vida e Fruto, 
morte. Sol, sono e Suspeita. 
E eu te quero como a Vida 
thee e cruel- sem Medida 
na sua Glorta impeljeita 10 A uma Dama Transit6ria ["0 Pasto 
Incendiado"] 
0 conjunto de poemas insere-se na estrutura geral do texto da seguinte forma: 
~ Momento 1: CorocomentaafaladoNarrador. 
8 A descri~o contida na poesia transfonna esta interve~ numa manifesta~o direta da sensorialidade 
pessoal do protagonista (no caso, Adiio), mais do que um comentario do coro. Dai a utiliza~ do coro 
masculino. 
9 0 comentllrio do coro, tambem aqui, e mais impessoal e indireto. 0 texto representaria entiio a antitese do 
destinado ao comentario anterior, tanto no registro vocal quanto em a quem se dirige (no caso, para o 
p,roprio Adiio). 
0 Este poema, de 1953, foi musicado pelo compositor pernambucano Capiba. 
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~ Momento 2: Coro comenta afala de Deus. 
-+ Momento 3: Coro expressa uma sensa¢o de Adao. 
-+ Momento 4: Coro expressa uma sensa¢o de Eva. 
-+ Momento 5: Niio hti mtervenyiio do coro. 
-+ Momento 6: Coro comenta afala de Deus. 
Sinfonia, em quatro movimentos, articula os textos da seguinte forma: 
1° movimento: Momentos I e 2. 
2° movimento (Concerto): Momentos 3 e 4. 
3° movimento (scherzo): Momento 5. 
4° movimento (finale): Momento 6 
0 nucleo central da estrutura litenlria e composto pelos textos mais representativos 
do tema, aqueles que conduzem as rel~5es entre Adiio, Eva e Deus. A comunicayii.o aqui 
e sempre unidirecional (Adiio dirige-se somente a Eva; Eva dirige-se somente a Deus; 
Dens dirige-se somente a Adiio) mas esgota as abordagens necessarias a manter a 
compreensibilidade do texto original em suas falas constitutivas. 
DEUS 
ADAO -----i~ EVA 
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0 principio e o fun da estrutura apresentam o par Narrador/Deus em duas situay<ies 
opostas: Estabelecimento da situayao/conflito ( descriyao do jardim e designio humano) e 
resoluyao da situayao/ conflito ( apresentayiio do primeiro alvorecer e redenyiio humana). 
Sutis pontos de ruptura na cadeia narrativa, justamente ap6s a primeira e a segunda 
intervenyoes de Deus, trazem uma certa simetria a estrutura proposta para OS 4 
[Narrador /Deus] [Adiio I Eva] .-... [Deus] [Narrador I Deus] 
0 texto, na concepyao de Sinfonia, e provavelmente o elemento mais importante 
em termos de conteudo perceptivo da obra. Apesar de seus elementos constitutivos 
prestarem-se mais para sugestoes de carater metaf6rico ou simb6lico, ele serve como a 
principal referencia para as associayoes que seriio propostas. Visualizaremos, a seguir, o 
texto em sua configurayao definitiva, bern como suas fontes e a situayao na obra12: 
11 Essa simetria, poretn, nao corresponde aquela simetria geometrica. :E a conjuga9l!o de equivaltlncia entre 
as fo~ dramliticas das personagens, contidas no texto, que confere uma esttutura9l!o dinamicamente 
simetrlca a dramaturgia proposta. A visi!o de Fayga Ostrower, embora mais direcionada as obras de anes 
visuais, serve como referencta a esse respeito: "( ... )no contexto de fonnas expressivas (e aliiis tambem no 
contexto dos pr6prios processos de percep9l!o) inexiste a simetria ( ... ) Na composi9l!o das imagens de arte, 
o equihl>rio sempre tern car:l.ter diruimico, baseando-se no balan90 de partes desiguais porrim equivalentes, 
em vez de partes iguais. Esta e a grande diferell¥1 entre arte e geometria, cujos espa9QS sao em si 
indiferentes e indiferenciados, i.e., nao expressivos." (OSTROWER, 1998: nota il pg. 37) [grifos no 
original] 
12 Para acentnar visualmente a diruimica da intera9l!o entre as duas natnrezas que constituem o texto, optei 
por apresentar o ap6crifo em caracteres espa9ados. 
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Exemplos de citayao das fontes: 
LAE 
I-1: Livro de Adao e Eva, Capitulo I, versiculo 1. 
AS: Ariano Suassuna; Titulo da poesia (Titulo da col~ao) 
Protagonista Texto Fonte Situa~o 
na obra 
NARRADOR Ao terceiro dia, LAE Mov.l 
Deus plantou o jardim a leste da terra, 1-1 
no extremo leste do mundo, 
alem do qual, em diregao ao levante, 
nao se acha nada alem de agua, 
que circunda o mundo inteiro, 
e alcanga OS limites dO ceu. 
E ao norte do jardim h8 urn mar de agua, LAE 
claro e puro ao paladar, 1-2 
como nada iguala; de maneira que, 
atraves de sua transparencia, 
pode-se olhar para as profundezas da terra. 
E Deus criou esse mar de Seu proprio LAE 
agrado, 1-4 
pois Ele sabia o que seria 
do homem que Ele iria fazer; 
assim, ap6s deixar o jardim, 
por causa de sua desobediencia, 
nasceriam homens na terra, 
dentre os quais morreriam os justos 
cujas almas Deus faria ressurgir no ultimo 
dia; 
quando entao voltariam a sua carne, 
banhar-se-iam na agua do mar, 
e todos se arrependeriam de seus pecados. 
CORO Urn Sol-negro_, de escuros Encrespados, AS:O CamQQ 





Alvas pedras. Amena e fresca Brisa. 
Urn fino Capite! transfigurado. 
Pardos Montes, no Chao encastoados. 
A Fonte. A crespa Relva, na divisa. 
Colunas do frontal que o Musgo frisa. 
0 Vale que se fende, aveludado. 
E o Pomar: seu odor sua aspereza. 
Essa Roma, fendida e sumarenta, 
como Topazio castanho, mal-exposto. 
Os frutos odorantes. E a Beleza, 
- esta Onr;:a amarela que apascenta 
a maciez da Morte e de seu gosto. 
Eu ordenei os dias e os anos nesta terra, 
e tu e tua descendencia 
deverao habitar e caminhar nela, 
ate se cumprirem os dias e os anos; 
entao Eu enviarei a Palavra que te criou, 
e a qual tu desobedeceste, 
a Pafavra que te fez sair do jardim, 
e que te ergueu quando tu estavas cafdo. 
0 castigo do Corpo e seu misterio, 
o queixume do sangue e seu Fascfnio. 
Que sentido hi! na Came rebelada, 
que Nobreza de sangue e Confusao? 
Os Arcanjos alados, que esvoar;:am 
seu sil€mcio de Brasa e sua espada, 
choram talvez, na Sede apaziguada, 
a ausencia de meu Corpo enfurecido: 
pois a Came contem culpas Sagradas, 
ecos de amor, de Sono e algum olvido, 
e guarda, sob a Relva e o monte fulvo, 
o desejo do Tempo eo Odor da morte. 
mas nao procures nela o que nao tern. 
Ali s6 hi! Colina e sangue espesso, 
pafpita9<3o do Passaro, agonia 
o desejo do Tempo, o Sol sem pre9Q, 






AS: A Femea e o 





o sonho que e do Fim e do Comeyo. 
ADAO Olha para esta caverna LAE Mov. II 
que sera nossa prisao neste mundo, IV-3 
e urn Iugar de castigo! 
Que e isto comparado com o jardim? LAE 
Que e esta estreiteza comparada com o IV-4 
espago do outre? 
Que e esta rocha ao !ado destas grutas? LAE 
Que sao as trevas desta caverna IV-5 
comparadas a luz do jardim? 
Que e esta lapide de rocha suspensa para LAE 
nos abrigar IV-6 
comparada a misericordia do Senhor que 
nos acolhia? 
Que e o solo desta caverna LAE 
comparado a terra do jardim? IV-7 
Esta terra, coberta de pedras, 
e aquela plantada com deliciosas arvores 
frutfferas? 
Olha para teus olhos e para os meus, LAE 
que dantes viam anjos no ceu louvando; IV-8 
e eles, tambem, sem cessar. 
Mas agora nos nao vemos como vlamos: LAE 
nossos olhos sao de carne; IV-9 
nao podem ver da mesma maneira como 
viam antes. 
Que e nosso corpo hoje LAE 
comparado ao que era em dias passados, IV-10 
quando habitavamos no jardim? 
Recorda-te da natureza luminosa na qual LAE 
vivfamos enquanto habitavamos no jardim! Xl-7 
6 Eva! recorda-te da gloria que repousava LAE 
em nos no jardim. Xl-8 








sobre nos no jardim 
enquanto nos movfamos entre etas. 
6 Eva! recorda-te de que, LAE 
enquanto estavamos no jardim, Xl-9 
nao conhecfamos nem a noite nem o dia. 
Pensa na Arvore da Vida, 
de sob a qual brotava a agua, 
e que derramava brilho sobre nos! 
Recorda-te, 6 Eva, da terra do jardim 
e da sua luminosidade! 
Pensa, oh! pensa neste jardim onde nao LAE 
havia escuridao enquanto moravamos nete. Xl-10 
Enquanto que, tao togo chegamos a esta LAE 
Caverna dos Tesouros, Xl-11 
a escuridao envolveu-nos; 
tanto que nao mais podemos ver-nos urn ao 
outro; 
e todo prazer desta vida chegou a urn fim. 
Eu vi a Morte, a mo{:a Caetana, 
com o Manto negro, rubro e amareto. 
Vi o inocente othar, puro e perverso, 
e os dentes de Coral da desumana. 
Eu vi o Estrago, o bote, o ardor cruel, 
os peitos fascinantes e esquisitos. 
Na mao direita, a Cobra cascavel, 
e na esquerda a Coral, rubi maldito. 
Na fronte, uma coroa e o Gaviao. 
Nas espaduas, as Asas deslumbrantes 
que, ruflando nas pedras do Sertao, 
pairavam sobre Urtigas causticantes, 
caules de prata, espinhos estrelados 
e os cachos do meu Sangue iluminado. 
Deixa a cabe{:a em meu peito 
enquanto o Sol agoniza: 
Ionge, na tarde Dourada, 












antiga, forte, lndivisa. 
Tempo e fortuna passaram, 
passaram Sede e saudade: 
deixa a cabe<;:a em meu peito 
que teu Cabelo desfeito 
canta a Vida e a brevidade. 
Urn dia terei passado 
e Tu passaras tambem: 
mas, antes, urn outro Peito, 
talvez sem tanto proveito, 
guarde o que o meu hoje tern. 
Que seja, pois: vida e Fruto, 
morte, Sol, sono e Suspeita. 
E eu te quero como a Vida 
doce e cruel - sem Medida 
na sua Gloria imperfeita. 
6 Deus, perdoai-me o meu pecado, 
o pecado que eu cometi, 
e nao o volteis contra mim. 
LAE 
V-4 
Pois fui eu quem provocou a queda do LAE 
Vosso servo, V-5 
do jardim para este Iugar perdido; 
da luz para esta escuridao; 
e da morada da alegria para esta prisao. 
6 Deus, olhai para este Vosso servo assim LAE 
caido e ressuscitai-o de sua morte, V-6 
para que ele possa lamentar-se e 
arrepender-se de sua desobediencia 
cometida atraves de mim. 
Nao leveis sua alma desta vez; LAE 
mas deixai-o viver para que ele possa expiar V-7 
sua culpa segundo a medida de seu 
arrependimento, 
e fazer Vossa vontade, antes de sua morte. 
Pois V6s, 6 Deus, LAE 
fizeste cair uma sonolencia sobre ele, V-9 
e tomaste um osso de seu lado, 
4! 
DEUS 
e restauraste a carne em seu Iugar, 
por Vosso poder divino. 
E Vos me tomaste, o osso, LAE 
e me fizeste uma mulher, V-10 
luminosa como ele, 
com cora9ao, razao e fala; 
e de carne como ele mesmo; 
e Vos me fizeste 
a semelhan9a de seu semblante, 
por Vossa misericordia e poder. 
Eu e ele somos um, e Vos, o Deus, LAE 
sois o nosso Criador, V-11 
Vos sois Aquele que nos fez a ambos no 
mesmo dia. 
Portanto, o Deus, dai-lhe vida, LAE 
para que ele possa estar comigo nesta terra V-12 
estranha, 
enquanto nos morarmos nela 
por causa de nossa desobediencia. 
Mas se Vos nao quiserdes dar-lhe vida, LAE 
entao levai a mim, ate a mim, como ele; V-13 
para que nos dois possamos morrer 
da mesma maneira. 
Adao, enquanto [estiveste] em Meu jardim e 
[obedeceste] a Mim, 
esta luz brilhante repousou tambem sobre ti. 
LAE 
Xlll-6 
Mas quando eu soube de tua desobediencia, LAE 
privei-te desta luz brilhante. Xlll-7 
Ainda assim, por Minha misericordia, 
nao te transformei em escuridao, 
mas fiz teu corpo de carne, 
e sobre ele estendi esta pele, 
a fim de que suporte o frio e o calor. 
Tivesse Eu permitido a Minha ira cair LAE 
pesadamente sabre ti, serias destruido; Xlll-8 
e tivesse Eu te transformado em escuridao, 




Mas, em Minha misericordia, 
fiz-te como es, quando tu desobedeceste ao 
meu mandamento, 6 Adao, 
expulsei-te do jardim e te fiz chegar a esta 
terra; 
e ordenei-te habitar nesta caverna; 
e a escuridao caiu sobre ti, como caiu sabre 
aquele que desobedeceu ao Meu 
mandamento. 
Neste caso, 6 Adao, esta noite te enganou. 
A noite nao ha de durar para sempre; 
mas por doze horas apenas; 
quando terminar, a luz do dia retornara. 
Nao lamentes, portanto nem te alteres, 
e nao digas em teu coragao que esta 
escuridao e longa e se arrasta devagar; 
e nao digas em teu coragao que Eu te estou 
castigando com isto. 
Fortalece teu coragao e nao tenhas medo. 
Esta escuridao nao e castigo. 
Mas, 6 Adao, Eu fiz o dia e coloquei nele o 
sol para dar luz, 
a fim de que tu e teus filhos fizesseis o 
vosso trabalho. 
Pais Eu sabia que tu irias pecar e 
desobedecer, 
e vir para esta terra. 
Ainda assim Eu nao te forgaria, 
nem seria duro contigo, 
nem te confinaria; 
nem te condenaria por tua queda; 
nem por tua safda da luz para esta 
escuridao; 












Pais Eu te fiz de luz; e quis gerar de ti filhos LAE 
de luz, semelhantes a ti. Xlll-14 
Entao Eu te dei urn mandamento acerca da 






Eu dei o mandamento e te preveni, 
e tu cafste. 
Quando Eu descer do ceu e tornar-Me carne 
da tua descendencia, 
e tamar sabre Mim e enfermidade da qual tu 
padeces, 
entao a escuridao que caiu sabre ti nesta 
caverna vira sabre Mim no tumulo, 
quando Eu estiver na carne da tua 
descendencia. 
E Eu, que sou eterno, 
estarei sujeito a contagem dos anos, 
dos tempos, dos mesas e dos dias, 
e serei considerado como um dos filhos dos 
homens, 
para te salvar. 
Entao Adao comegou a sair da caverna. 
E quando chegou na boca da caverna, 
parou e voltou sua face em diregao do teste, 
viu o sol levantar-se em raios brilhantes 
e sentiu o seu calor no seu corpo; 
teve medo dele e pensou em seu coragao 
que esta chama vinha para castiga-lo. 
Pais ele pensou que o sol era Deus. 
Por isso ele ficou com medo do sol quando 
seus raios ardentes o alcangaram. 
Ele pensou que com isto Deus tencionava 
castiga-lo todos os dias decretados para ele. 
Mas, enquanto ele assim pensava no seu 
cora gao, 
a Paiavra de Deus veio e lhe disse: 
6 Adao, levanta-te e poe-te em pe. 
Este sol nao e Deus; 
mas foi criado para iluminar o dia. 
























Aquele que te confortou a noite. 
As aguas nao habitam nenhum ventre: 
sangue possufdo, ou sangue derramado 
e tenha embora as Margens e o murmurio, 
nao procures as aguas noutro Sangue. 
Sejas mulher, ou guardador de cabras, 
o Ventre aberto, e o sangue descerrado 
devolverao na treva o teu Gemido 
e o Negro Gaviao da soledade 
e tudo o que no Ventre has de alcanc;ar. 
Em verdade Eu te digo, 
esta escuridao passara por ti todos os dias 
que determinei para ti ate o cumprimento da 
Minha Alianya; 
quando entao Eu te salvarei e te levarei de 
novo ao jardim, 
para a morada de luz que tu almejas, 
onde nao h8 escuridao. 
Eu o trarei a ele, ao reino do ceu. 
2.2 A escolha dos elementos musicais. 
XVI-12 
AS: A Femea eo 
Macho ["0 Pasto 






Toda a Sinfonia e composta segundo o principio do trabalho motivico-tematico e 
da superposiyao independente de estruturas. Entretanto, nesta composiyao, qualquer parte 
constitutiva dos elementos musicais (mel6dicos, ritmicos e harmonicas, principalmente ), 
eleitos anteriormente para representar o repert6rio de componentes geradores da obra, 
pode ser tratada como se fosse urn motivo. Esses elementos surgem paulatinarnente no 
decorrer dos movimentos e nao pertencem a nenhum deles, particularmente. E como se 
cada elemento sugerisse o proximo elemento novo, e cada movimento englobasse 
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elementos dos movimentos anteriores. Assim, urn fragmento central de urn tema pode 
emergir como elemento estruturalizante do discurso em urn trecho qualquer e, em outra 
se~tiio posterior, figurar apenas como desenho do acompanharnento, ou entiio aparecer 
acrescido dos componentes restantes ou ainda, modificado em seus perfis caracteristicos. 
0 mesmo acontece com acordes, bases harmonicas ou padroes ritmicos. 
Esses procedimentos tern a vantagem de representar uma economia de materiais e 
recursos composicionais e de garantir: a) a coer en cia estrutural da concep~tiio no que diz 
respeito a musica em si ( os principios formais da constru~tiio, assim, deduzem seu nexo 
16gico de maneira orgfurica, enquanto o processo de composit;iio acontece) e b) a unidade 
da concep'tiio global da p~a, que e, quase em sua totalidade, fruto da interayiio, 
superposi~tiio ou modifica~tiio de um mesmo elenco de componentes musicais. 
Estes principios prestam-se a aplica~t5es tanto no sistema tonal (incluindo a 
inser'iiio do modalismo em seu universo ), tonal expandido (politonal, maior-menor, 
pantonal, etc.), ou atonal (livre, serial ou serial dodecafOnico). No caso de Sinfonia, a 
ado~tiio da multiplicidade de sistemas (tonal-modal-serial) encontrou nesta possibilidade 
de articula!iiio estrutural urna poderosa ferramenta na obten9iio da coerencia necessaria a 
uma obra de grande porte. 
Os elementos ba.sicos que citei siio os seguintes: 
serie cromatica. 
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series derivadas (pennutayiio dos hexacordes da serie cromatica, produzido as 
derivadas A e B). 
serie "lirica" (serie cromatica, numa outra constituiyiio intervalar, mais linear). 
tema da redenviio. 
tema dos caboclinhos. 
tema da incelenya. 
tema do desespero. 
tema "desafio". 
tema do timpano. 
motivo do Scherzo. 
Passaremos agora a uma aruilise mais detalhada dos componentes de Sinfonia, 
segundo sua natureza. 
2.2.1. elementos tonais 
0 principal elemento tonal da composiyao e o tema da redem;iio (movimento IV): 
ascens§o 
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Este tema traz em seus 4 compassos iniciais os referenciais conotativos de queda e 
ascensao nas projeyees mel6dicas da melodia e da base harmonica, respectivamente. Isto 
e importante justamente no movimento IV, que representa a resolu~o (reden~o) do 
conflito ( queda) instaurado pelo texto. 0 uso parcial deste tema nos movimentos 
anteriores e reflexo de sua fragment~o em 3 motivos mais simples a, b e c: 
c 
b 
Da mesma maneira, o perfil mel6dico da linha do baixo tambem e aproveitavel 
como componente motivico. 
A polariza9iio tonal tern na nota Re seu principal centro. As tonalidades de Re 
Maior e Re menor sao os principais focos do direcionamento harmonico da p~a. Os 
p61os secundarios sao Fa e La, e seus simetricos em rela9iio a Re: Si e Sol. Os p6los Fa e 
La niio foram escolhidos arbitrariamente: sao as regiiies para onde se desloca o tema da 
reden~o em sua versao completa final no Finale. Assim, a estrutura harmonica de 
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A utilizayao desses p6los tonais nao implica, no caso desta composiyao, em 
modular;iio. Em varios pontos da p~ a simples instaura<;iio de urn centro ap6s o outro, 
sem modulay(ies, ja se justifica pelo contexto de contemporaneidade que a obra advoga 
para s1. 
2.2.2 elementos modais 
A adoyao de procedimentos modais (nao exatamente os herdados diretamente pela 
tradiviio medieval europeia em fontes hist6ricas eruditas, mas principalmente aqueles 
modificados pela tradi<;iio oral nordestina, observados in loco, recolhidos e anotados 
posteriormente), alem de dar continuidade a caracteristica essencial do estilo 
composicional por mim adotado lui algum tempo (de referencia a cultura popular, 
principalmente a que e encontrada nos repentistas, nos violeiros e rabequeiros, nas 
cantadoras de romances de tradiyao iberica e de incelen,.as e nas musicas de generos 
coreograficos como o Pastoril, os Caboclinhos, os Reisados e os Cocos) e justificada 
quando da incorporaviio da poesia de conotayao armorial (portanto medieval, popular e 
nordestina) de Ariano Suassuna ao texto da obra. 
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Em rela~ao a uma proposta de estrutura~o "armorial" da musica, Idelette Muzart 
dos Santos sintetiza o ponto de vista de Suassuna: 
A T eoria musical por ele [Suassuna] elaborada, visa a cria,ao de uma milsica erudita a partir da milsica popular atraves 
do desenvolvimento dos elementos eruditos que nela se encontram: ecos de mUsicas de oorte nos romances ibc!ricos, 
influencia do canto gregoriano e outros. 0 risco de anacronismo existe, e outros mUsicos, como o grupo tropicalista 
( ... ), preferiram a via do confronto brutal no enfrentamento desses anacronismos. A via armorial e outra: tenta manter 
uma coerencia interna atraves da escolba dos seus instrnmentos de recriayiio. 0 Barroco ibc!rico - ao qual Suassuna se 
refere em mU!tiplas ocasiiies- representa, por sua vez, outro anacronismo ao evidenciar a influencia notavel dos motes 
medievais. (Santos, 2000: 99). 
Apesar da proposi~o "modal" de Sirifonia sugerir o aproveitamento dos variados 
recursos que esse sistema permite, e basicamente no modo d0rico13 que ela se ap6ia: Este 
modo e o Unico que apresenta simetria em sua constitui~iio imervalar: 
!J2tom !J2tom 
• • • 
• • 
• • • 
tom u tom u tom tom 
Esse modo e usado na constru~iio das melodias destinadas aos coros, como, por 
exemplo, a melodia do primeiro coro no movimento I: 
13 Os modos, usados na pr.itica pelos mUsicos, sofreram, no decorrer da hist6ria, Vlirias modifica¢es tanto 
em sua deno~ qnanto em sua teoriza,.:Io. F390 uso, aqui, daquela denomina<;ao, absolutamente sem 
coerencia hist6rica, usada principalmente por qnem pratica e teoriza principios de improvisa¢o comuns ao 
Jazz. 
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E da qual e retirado urn dos principais motivos da pe<;;a, o motivo d: 
Harmonicamente, sao utilizados, essencialmente, os acordes normais gerados pelo 
modo (Im, lim, III, IV, Vm, VI(bS) I bVI e VII) muito embora eles apareyam 
freqiientemente sobrepostos a outros componentes estranhos a sua realidade harmonica. 
2.2.3 elementos seriais 
A Tema cromatico. 
0 tema cromatico e composto de uma escala cromatica com rela<;;5es intervalares 
pre-estabelecidas. Utilizada normalmente como uma serie dodecafi'inica, ela constrange a 
teoria serial em sua essencia, uma vez que a situa<;;ao das notas na gama das alturas e 
relevante. Aqui, nlio e a ordenaylio das notas que importa, mas as rela<;;5es intervalares, 
estruturadas de modo a gerar "m6dulos" baseados em perfis me16dicos e/ou ritmicos 
caracteristicos (afinal de contas, esta serie, como veremos, nlio passa de uma simples 
escala cromatica sem a repetiyao da oitava superior). 
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Esta serie apresenta dois hexacordes relacionados entre si por qualquer um dos 
operadores canonicos (transposi91io, inversao, retrograda91io e retrograda91io da inversao 
em apenas uma opera9iio possivel), por essas caracteristicas, o prirneiro hexacorde (HI) 
desta serie [0, 1,2,3,4,5] e considerado, portanto, urn hexacorde totalmente combinatorial 
de primeira ordem15 
0 1 2 3 4 5 
11 0 1 2 3 4 
10 11 0 1 2 3 
9 10 11 0 1 2 
8 9 10 11 0 1 
7 8 9 10 11 0 
A matriz T II desta serie apresenta invariiincias caracteristicas, reconheciveis pelas 
mUltiplas diagonais paralelas. 
14 A terminologia adotada para esta ~o do texto amplia-se com a inclusiio de tennos advindos da teoria 
~-tonal. A denomina9iio padrao C=O foi a adotada aqui. 
5 Hl apresenta: 
a) combinatorialidade na versao original (ou combinatorialidade em T), ou seja: HI+ T6(Hl) = S (S= 
agregado total dos 12 sons); 
b) combinatorialidade na inversilo (ou combinatorialidade em I), ou seja: HI + In(Hl) = S; 
c) combinatorialidade no retr6grado (ou combinatorialidade em R*), ou seja: Hl + To(H2) = S; 
d) combinatorialidade no retrogrado da inversilo (ou combinatorialidade em RI), ou seja: Hl + I5(H2) = S. 
S6 existem outros dois hexacordes com essas caiacteristicas: [0,2,3,4,5,7] e [0,2,4,5,7,9]. 
(*) "Qualquer hexacorde e sempre combinatorial em R, com seu complementar uiio transposto" Oliveira, J. 
P. Teoria Analitica da MUsica do seculo XX. Lisboa 1998, p.209. 
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0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 
11 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 
10 11 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 
9 10 11 0 1 2 3 4 5 6 7 8 
8 9 10 11 0 1 2 3 4 5 6 7 
7 8 9 10 11 0 1 2 3 4 5 6 
6 7 8 9 10 11 0 1 2 3 4 5 
5 6 7 8 9 10 11 0 1 2 3 4 
4 5 6 7 8 9 10 11 0 1 2 3 
3 4 5 6 7 8 9 10 11 0 1 2 
2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 0 1 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 0 
0 maior gerador de invariantes desta serie e, obviamente, 0 intervalo de semitom. 
Dividindo a matriz em quatro quadrantes, podemos observar que os quadrantes dispostos 
em diagonal sao exatamente iguais. Da mesma foiiilll, partindo de qualquer ponto da 
matriz nas dire\i}es abaixo e a esquerda obtem-se a mesma sequencia de notas ( o mesmo 
acontece com as direvoes acima e a direita). Esse tipo de invariancia gera urn grande 
nfunero de conjuntos de agregados com caracteristicas semelbantes, contribuindo para 
uma maior unidade sonora na concepyao da musica, o que e bastante apropriado em 
estrutura¢es serials. 
Alguns exemplos de invariancias entre versoes da serie: 
so = { 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 } 
1 
RI1= { 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 } 
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!6 = { 6 7 8 9 10 ll 0 l 2 3 4 5 } 
E possivel, ainda, apresentar a serie como urn tema de caniter mais mel6dico, 
alterando sua configurayao intervalar e estabelecendo urn padrao ritmico mais delineado. 
Denominei esta versao de serie "Hrica". 
• • 
• 
Ha outros mecanismos de aproveitamento da serie original. Utilizando a 
intercalariio e a retrogradar;iio dos seus hexacordes, e possivel dar origem a novas series 
derivadas. Alem disso, entram em jogo tambem as possibilidades de projer;iio ascendente 
ou descendente dos hexacordes constitutivos da serie, apresentados na ordem original ou 
retr6grada, com uma imica e necessaria quebra de registro entre o 3° e o 4° elementos do 
hexacorde projetado. Com base na contrayao da sene cromatica a urn ambito de oitava e 
na divisao em dois hexacordes (HI e H2), temos: 
HI H2 
H=He""""rde 
Sendo suas projey()es ascendentes e descendentes assim configuradas: 
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a) Proj~ ascendente do primeiro hexacorde: a(Hl)'6 
.. 
quebra de registro 
b) Projet;:iio ascendente do retr6grado do primeiro hexacorde: a(HlR) 
c) Proje,.iio ascendente de do segundo hexacorde: a(H2) 
d) Proje,.iio ascendente do retr6grado do segundo hexacorde: a(H2R) 
e) Projet;:iio descendente do primeiro hexacorde: d(Hl) 
f) Projet;:iio descendente do retr6grado do primeiro hexacorde: d(HIR) 
le: le: 
g) Projet;:iio descendente do segundo hexacorde: d(H2) 
@: 
h) Proj~ descendente do retr6grado do segundo hexacorde: d(H2R) 
16 A quebra de registro nas proje¢es dos hexacordes visa uma melhor adap~ as tessituraS 
instrumentais. 
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Conforme rnencionado, a proposta de aproveitarnento para essa cornposi~o ern 
particular preve, entre as vfuias cornbina96es possiveis, a intercaia9ao das notas de urn 
hexacorde nas do outro. A estrategia e usar sempre urn deles retrogradado (Hl/H2R ou 
H!R/ H2) e corneyar sempre pelas notas do prirneiro. As possibilidades cornbinatoriais 
incluern tarnbern as projey5es ascendentes ou descendentes dos hexacordes. Assirn sendo, 
as possibilidades cornbinatoriais dos hexacordes, dentro da perspectiva adotada, sao as 
seguintes (a apresenta~o ern colcheias tern por objetivo apenas a diferenciayao dos 
hexacordes ): 
J ;J .J J 11 ~ ,J 1 I 
' 
-
'r ~[ k1R)fd(H2) 1 








,, J .J J 
' 
j ,J J ) If •r l 
a(Hl)/<iH2Rj ~r 
Desta forma, sao geradas duas novas series (as possibilidades apresentadas se 
compoem, na verdade, de 4 versoes de cada uma): 
A={ 0, 11, 1, 10,2,9,3,8,4, 7,5,6} 
} 17 B ={ 5,6,4, 7,3,8,2,9, 1, 10,0,11 . 
Suas matrizes T/I sao: 
17 Estas series sao, numa visao mais tecmca, fruto da inten>ersiib (altern3ncia dos elementos da sene, 
partindo dos seus extremos em d:ire9lio ao centro on vice-versa) da sene cromatica inicial. Este tipo de 
operador foi inventado e usado quase exclusivamente por Messiaen (OLIVEIRA, 1998: 345). 
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Serie A 
0 11 1 10 2 9 3 8 4 7 5 6 
1 0 2 11 3 10 4 9 5 8 6 7 
11 10 0 9 1 8 2 7 3 6 4 5 
2 1 3 0 4 11 5 10 6 9 7 8 
10 9 11 8 0 7 1 6 2 5 3 4 
3 2 4 1 5 0 6 11 7 10 8 9 
9 8 10 7 11 6 0 5 1 4 2 3 
4 3 5 2 6 1 7 0 8 11 9 10 
8 7 9 6 10 5 11 4 0 3 1 2 
5 4 6 3 7 2 8 1 9 0 10 11 
7 6 8 5 9 4 10 3 11 2 0 1 
6 5 7 4 8 3 9 2 10 1 11 0 
Serie B 
5 6 4 7 3 8 2 9 1 10 0 11 
4 5 3 6 2 7 1 8 0 9 11 10 
6 7 5 8 4 9 3 10 2 11 1 0 
3 4 2 5 1 6 0 7 11 8 10 9 
7 8 6 9 5 10 4 11 3 0 2 1 
2 3 1 4 0 5 11 6 10 7 9 8 
8 9 7 10 6 11 5 0 4 1 3 2 
1 2 0 3 11 4 10 5 9 6 8 7 
9 10 8 11 7 0 6 1 5 2 4 3 
0 1 11 2 10 3 9 4 8 5 7 6 
10 11 9 0 8 1 7 2 6 3 5 4 
11 0 10 1 9 2 8 3 7 4 6 5 
Arnbas as series apresentam invariancia total em R 18. Isso pode ser confirmado pela 
existencia de urna grande diagonal invertida ( apresentada nos exemplos anteriores com os 
numeros em negrito). Os quadrantes dispostos em diagonal sao simetricos em relayao aos 
dois eixos de separayiio da matriz. Alem disso, as outras diagonais, apresentadas no 
18 (So= R.). 
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exemplo abaixo com linhas vermelbas, indicam a existencia de invariilncias com a 
configuraviio "elemento-sim/elemento-nao" entre outras vers5es de ambas as series: 
Serie A Serie B 
Os hexacordes das duas series geradas a partir da serie cromiitica tern em comum 
com ela a mesmajorma primaria: [0,1,2,3,4,5]. Conseqiientemente, a caracteristica de 
combinatorialidade total de primeira ordem e mantida, e a existencia de invariantes, 
notadamente nas diades, e agregados com caracteristicas comuns, de relevante 
conveniencia para a coerencia e unidade da construviio, tambem e observada aqui. 
Tomando como exemplo a matriz TII da serie A, podemos destacar os hexacordes 




So 0 11 1 10 2 9 3 8 4 7 5 6 Ro 
1 0 2 11 3 10 4 9 5 8 6 7 
11 10 0 9 1 8 2 7 3 6 4 5 
2 1 3 0 4 11 5 10 6 9 7 8 
10 9 11 8 0 7 1 6 2 5 3 4 
3 2 4 1 5 0 6 11 7 10 8 9 
9 8 10 7 11 6 0 5 1 4 2 3 
4 3 5 2 6 1 7 0 8 11 9 10 
8 7 9 6 10 5 11 4 0 3 1 2 
5 4 6 3 7 2 8 1 9 0 10 11 
7 6 8 5 9 4 10 3 11 2 0 1 
T5 6 5 7 4 8 3 9 2 10 1 11 0 
Rl 11 
Exemplos de invariiincias: 
Rlo = { 6 2___2 lL___1 9 3 10 2 lLl 0} 
So = { Q__Jl LlQ L.2 3 8 L1 2____§ } 
I5 = { 5 6 4 7 3 8 2 9 I 10 0 11 } 
R111={ 5 6 4 7 3 8 2 9 I 10 0 11} 
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2.2.4 elementos da cultura popular 
A agrega9ao de elementos oriundos da cultura popular, como mencionado antes, 
faz parte de uma proposta pessoal de aproveitamento de elementos relevantes do universo 
cultural nordestino no ambito da minha musica. Naturalmente, a instabilizayao das 
caracteristicas inerentes a esses elementos faz-se necessiiria para uma correta 
contextualizayao dos padroes numa perspectiva rnais erudita. Apesar de minbas ultimas 
incursoes no campo da musica armorial (ver nota a pag. ) incluirem materiais recolhidos 
de regi5es culturais que englobam tambem areas da Paraiba e Pernambuco, para a 
composiyao de Sinfonia, foram selecionados exclusivamente elementos da cultura norte-
rio-grandense19 
0 pnmerro desses elementos e 0 tema dos Caboclinho52° Esse tema, urn dos 
muitos que fazem parte do conjunto total, foi recolhido por Miirio de Andrade e 
publicado por Oneyda Alvarenga no livro "Musica Popular Brasileira". Apesar de as 
informa9oes a respeito de sua coreografia ou de sua origem serem relativamente escassas, 
sua inseryiio no contexte de Sinfonia se deu pela referencia que a morte e a ressurreir;iio, 
presentes no contexto coreogrilfico dos Caboclinhos, tern em comum com a dinamica 
contida no texto ap6crifo. Essa foi a descri9ao dada por Oneyda Alvarenga para os 
Caboclinhos: 
19 Os tres estados (Pernambuco, Paraiba e Rio Grande do Norte) constituem uma macro-regiao geogr.illca 
com caracteristicas culturais semelbantes (pelo menos ate a viagem de Mario de Andrade ao nordeste, em 
1928-29). As coincidencias mel6dicas, ritmicas e de argmnento (que ate hoje geratn controversias quanto a 
origem de alguns desses temas), existentes entre os materiais recolhidos pelo pesquisador nas diversas areas 
dessa grande regiao atestam essa realidade que a divisi!o politica tende a segmentar e setorizar. 
2D Este tema foi usado anteriormente por mim no "Et Incarnatus", da "Missa de Alcayus". 
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Cahocolinhos ou Caboclinhos e o nome genenco com que nos estados da Panuba, 
Pernambuco e Rio Grande do Norte desiguam-se os bailados de inspiflll:ao amerindia que 
se exibem palo carnaval. ( ... ). 
Alem de que a coreografia representa atividades de caya e de guerra, nada mais se 
sabe dos Cabocolinbos seniio que em algumas das suas manif~s uma personagem 
cbamada Matroa (paje) morre e ressuscita. (ALVARENGA, 1982: 92). 
Danya dos Caboclinhos (Recolhida por Mario de Andradei1 
'~ n, uBJ n, unw n, uuau?1 J.JD u 
Outro elemento que, pelas caracteristicas que permitem uma boa concilia~o com o 
texto de Sinfonia, foi incorporado ao repert6rio tematico da obra, foi urn exemplar, 
recentemente recolhido, de incelencia. Sua caracteristica marcante, de ser entoada por 
mulheres aos pes ckJ morto, representa uma interessante possibilidade de adequayao ao 
momento 4 da narrativa (Eva dirigindo-se a Deus, aos pes de urn Adiio morto). Na 
"Enciclopedia da Musica Brasileira", o verbete "incelencia" apresenta algumas 
referencias que se prestam bern a essas adequa¢es buscadas: 
Incelencia s.f. Cantiga :ffinebre entoada nos vel6rios aos pes do morto. Diferencia-se do 
bendito, pois este e cantado a cabeceira do defunto. As incelencias sao entoadas pelas 
carpideiras, no interior brasileiro, onde ainda persiste o costume de "chorar'' o defunto, 
herdado dos portugueses. A atividade de carpideira, no Brasil, pode ser espontanea e 
gratuita, ou recompensada com alimentos, dinheiro ou roupa Geralmente e executada por 
velhas, parentes ou nao, que provocam as Iagrimas da familia com frases exaltadas e 
gesticul,..O dramatica. sao elas as iniciadoras do canto das incelencias, entoado com voz 
sinistra e apavorante. Sao sabedoras das rezas de defunto votivas. Essas ~ e cantos 
duram ate 0 sallnento do enterro. Alem disso, as incelencias rem tambem a fun\'iio de 
afustar o perigo de pastes e terupestades, e o poder, seguudo crenya popular, de despertar 
no moribundo o horror ao pecado - o que !he facilita a entrada no ceu sao serupre 
entoadas por cantadeiras, em unissono, sem acompanhamento instrumental e com frases 
rimadas em sene de 12: ''Uma incelencia que Nossa Senhora deu a Nosso Senhor,JEsta 
incelencia e de grande valor./Duas incelencias que Nossa Senhora ... " etc. Ha tambem a 
incelencia da hora: "Ja e uma hora que os anjos ;ieram te ver,JE elevai, eele vai tambem 
com voce./Ja sao duas horas que os anjos ... " etc. (Enciclopedia da Mtis.ica Brasileira, 
1977, vl. 1: 363). 
21 ALVARENGA, 0. MllsicaPopular Brasileira. Sao Paulo 1982, p. 93. 
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Incelencia: d. Biga e d. Noemia. (Tibau do Sui, RN)22 
u . ,.. 
Du ... 
'll:ts 
2.2.5 elementos ritmicos 
etc. 
"'· 
· rA r 
co . Ill. • ~ pti- 60U 
Apesar de alguns componentes ritmicos nlio relacionados a nenhum contexto 
anterior (padroes, celulas, configura<;Xies de dinfunica de outras peyas) estarem presentes 
no decorrer de toda a obra, a grande maioria das estruturay(ies ritmicas constitutivas de 
Sinfonia guarda alguma rela~o com elementos anteriores, originais ou nao. Nessa 
perspectiva incluimos nlio aqueles padroes ritmicos derivados da 16gica estrutural 
subjacente a uma metrica instaurada (como as configura<;Xies com base na estrutura dos 
tempos de urna determinada formula de compasso ou na subdivisao natural do tempo em 
sub-partes, como as pertencentes aos motivos me!Odicos a, bed, por exemplo), mas os 
que produzem per:fis de relevante poder de identi:fica~o. A maneira dos elementos 
melodicos, os componentes ritmicos nlio se destinam a nenhum movimento especifico. 
22 0 registro fonogr.lfico deste exemplar encontra-se no CD "Romances e Incelencias". Natal: Scriptorin 
Candinha Bezerra/Funda<;ao Hello Galvlio, 2000. 
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Esses elementos podem ser elencados segundo as seguintes categorias: 
a) Elementos associados a generos convencionais. Derivados. Um dos motivos mais 
importantes da obra, capaz de se associar a melodias ou acordes para gerar estruturas 
com perfil energico, pertence a esta categoria. Ele foi retirado do quinteto "Novena das 
Pedras" (1997), para cordas e e uma especie de extensao do padrao basico do baiiio. No 
quinteto, foi utilizado apenas na linha do violoncelo e apenas em quatro pontos da 
partitura23 
Danya de Sao Correr (Novena das Pedras- movimento ill)fragmento cc.J69-175. 
0 1, ]...fl. 
Dutro motivo relevante foi sugerido pelo Baiiio de Dois (1994), uma peya para 
piano a quatro maos, que faz uso constante da celula ritmica destacada. 




b) Elementos gerados a partir de sub-estruturas me/Micas da serie cromatica. 
Derivados. As sub-estruturas mel6dicas, ou seja, conjuntos de elementos agrupados 
segundo o registro (inferior ou superior) que ocupam na melodia, tern, na configuraviio 
mel6dica original da serie cromatica, urn interessante gerador de motivos ritmicos. Pela 
associaviio que tern com elementos estruturais da propria obra, a utilizaviio desses 
motivos ajuda a conferir maior unidade a Sinfonia. Nos esquemas seguintes, os dois 
motivos ritmicos gerados a partir da serie sao destacados com figuras de tamanho maior. 
" 
I J ,.J •1 
"' ~ 'i _1 ~ ~ .~ ~ ~ 
-
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3 J I J '1 ~~ 
11'" 'i qj; 
if 
.. 
Os dois ~otivos sao ritmicamente complementares dentro do compasso. Sua 
estrutura nao possui urn conteudo modular natural para a formula (terniuia, com 
subdivisao biniuia). Assim sendo, a superposiyao dos dois, com seus deslocamentos de 
acentuayao internos, provoca instabilizayoes metricas com urn grande potencial de 
energia em termos ritmicos. 
c) Elementos originais. Derivados. 0 principal componente desta categoria eo padrao em 
ostinato 9/8 que abre o movirnento I, o "terna do timpano". A maneira como foi 
estruturado sugere urna interpretaylio de caniter alternado para a realidade metrica: 9/8 
torna-se entao (3/8 + 3/4). 
r 
1 * * 2 * * (3) * * 1(2)3 1 2 3 
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2.3 a escolha dos elementos extramusicais (lu:zlcor, espa9o cenico) 
A associayao da musica a elementos exteriores a sua natureza me pareceu uma 
altemativa natural para a construyao da obra. 0 caminho trayado pelas minhas 
experiencias anteriores, nos campos do teatro e da danya, parecia conduzir a esta 
realidade. Mas o desejo natural de conhecer o assunto atravessou primeiro uma 
complicada tentativa de abordagem parametrica do fen6meno, que nao servia para 
justificar, de urn ponto de vista exterior, a construyao musico-textual-visual de Sinfonia, 
sirnplesmente porque as associayoes implicadas praticamente ja existiam como frutos da 
incorporayao dos elementos do teatro musical a minha linguagem como compositor, e 
essa perspectiva e anterior ao processo em questao. A partir desta constatayao, considerei 
que meu trabalho consistiria na idealizayao arbitraria, mas intelectual, do repert6rio de 
elementos das linguagens mencionadas, e o processo que regularia suas interferencias 
mutuas haveria de arnadurecer naturalmente dentro dessa concepyao intelectual. Isso me 
ocorreu principalmente depois de refletir sobre os dados levantados no principio deste 
capitulo. 
Do ponto de vista musical, a composiyao de Sinfonia levou-me a experimentar, de 
forma mais extrema, urn processo que eu so havia utilizado em trilhas sonoras: a 
superposir;:iio de estruturas, a associayao "vertical", dentro dos limites do musical, de 
c6digos diferentes, c6digos extremamente estabelecidos de estruturayiio em musica. As 
resultantes destas experiencias, que tratavam estruturas fechadas (serial, tonal, minimal, 
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modal) como subestruturas de urn sistema aberto, acabaram por impregnar o processo de 
gestayiio da obra e Sinfonia nasceu de urn s6 rolego. 
Apesar de considerar a musica o "corayiio" da obra, foi na construyiio do texto e no 
engendramento, a partir dele, das estruturas musicais, que encontrei a parte mais 
gratificante em todo o processo que gerou Sinfonia. A comeyar pela maneira com que 
este velbo apocrifo cruzou meu caminho ... 
0 Livro de Adiio e Eva era do meu conhecimento ha muito tempo antes da ideia 
deste projeto. A busca pelos apocrifos da Biblia e as questoes a respeito de sua 
autenticidade siio parte do meu interesse pela mistica que envolve os ternas religiosos, no 
que existe de essencial neles. Mas o meu primeiro contato com esse livro em especial foi 
momentaneo, ocorreu na realidade dentro de uma livraria, e o livro niio foi adquirido por 
mim naquela ocasiiio. 
Posteriormente, por ocasiiio da confecyiio do projeto do MINTER, lembrei-me do 
texto apocrifo e da excelente impressiio que ele havia deixado em termos de poetica e 
profundidade mistica. Entretanto, em minha memoria so constava vagamente o nome da 
coletanea, e me fixei na ideia de urn "Livro de Adiio ... ". As pesquisas com base neste 
nome, nas livrarias (inclusive as virtuais ), so remetiam a urn outro livro chamado Livro 
de Adiio a Moises, que a principio julguei ser o livro que procurava. No entanto, a 
publicayiio do Livro de Adiio a Moises havia sido suspensa e o livro havia se esgotado das 
livrarias. No momento em que me preparava para escolber, numa grande livraria do 
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Recife, outro texto para musicar, casualmente me deparei com o volume II da coleyao 
Ap6crifos- os proscritos da Biblia, o mesmo que havia folheado anos antes. 
Minha busca nao parou ai. Eu ja havia pensado na inseryao de poesias com 
caracteristicas armoriais para compor o texto destinado ao coro. A primeira opyao recaiu 
naturalmente no universo da Literatura de Cordel. Ap6s uma infiutifera pesquisa neste 
universo em busca de folhetos que se relacionassem com o contexto tematico do ap6crifo, 
me decidi pela utilizayao das poesias de Ariano Suassuna, urn dos mais legitimos 
representantes do movimento armorial. 0 texto destinado a Sinfonia havia adquirido sua 
conformayao definitiva nesta combinayao do texto antigo com as poesias. 
A mesma coisa que havia acontecido como Livro de Adiio e Eva, aconteceu com a 
gravura Crim;ao, Homem Mulher, de Gilvan Sarnico. As cores presentes nesta gravura 
sao as mesmas usadas na pauta de iluminayao de Sinjonia. 
Quanto a distribuiyao material no espayo fisico, optei pela instalayao de tres 
praticaveis, em niveis diferentes de altura e posiyoes diferentes no palco. Esta alternativa 
pretendeu ser uma forma de me referir a principios hierarquicos sugeridos pela tradiyao, 
sem considerar minhas convicyoes pessoais: Deus num plano superior aos outros; Adao 
num plano superior a Eva. Os praticitveis foram inseridos no espa90 orquestral pelo fato 
de que eu considero o elemento textual-cenico como urn dos componentes de urn 
cof\iunto onde nao hit estruturas visua!mente preponderantes, mas uma articulayao de 
estruturas em niveis semelhantes. 
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Como estrategia para facilitar a elabora~ao e fundamenta~ao das associa~oes 
envolvendo diversas dimens5es, urn numero Iimitado de componentes em cada uma delas 
foi selecionado. A preocupa~o, aqui, foi conduzir a escolha atraves de criterios de 
clareza ou simplicidade, com base em quao claros e simples sao os conceitos que me vern 
a mente, quando da ado~ao deste ou daquele componente. Este e o conjunto principal 
desses componentes, apresentado em categorias basicas. 
Componentes para associa~oes de carater espacial 
movimento ( ascendente, descendente) 
Iugar (jar dim, caverna) 
Componentes para associa¢es de carater fisico 
temperatura ( quente, frio) 
luminosidade ( claro, escuro, penumbra) 
cor (branco, azul, verde, iimbar, vermelho24) 
estado (inerte, ca6tico) 
Componentes para associa~es de carater psico-fisiol6gico 
emo~o (raiva, compaixao) 
a~o/rea~o (revolta, suplica) 
sensayiio (frio, calor) 
juizo (valor) (perfeito, imperfeito, divino, humano) 
24 Estas silo tambem as cores que comp<>e a gravura C~o, Homem Mulher, de Gilvan Samico, que serve 
como capa para a partitura da Sinfonia. 
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Componentes para associavoes de carater simb6lico 
palavra (velocidade, espavamento) 
texto 
Componentes para associavoes de carater musical 
harmonia ( cadencias, estabilidade, instabilidade) 
melodia (material, perfil, homogeneidade, ambito/registro, intervalos) 
textura ( densidade, superposivao, agrega9ao) 
sistema (modal, tonal, serial) 
As referencias culturais anteriores silo consolidadas quando a associayiio dos 
conceitos passa a fazer parte de urn senso comum, como acontece, por exemplo com azul 
:::> ceu (quando "ceu" e inserido num contexto, o conceito "azul" e atraido para esse 
mesmo contexto). As associavoes desse tipo em Sinfonia sao, na verdade, cadeias de 
significados pessoais, atrelados urn a urn, que permitem a ligayiio entre o inicio e o fun, e, 
a maneira dos jogos de associavao de palavras, a linearidade aparente esconde uma 
complexa teia de ligavoes, com variados niveis de coesao associativa nas mU!tiplas 
conex5es. Eu considero a materializavao desses encadeamentos como uma possibilidade 
de investigavao dos principios da arbitrariedade, dos quais sao frutos, dentro do meu 
proprio universo criativo. 
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As associacoes propostas segundo essa possibilidade poderiam ser sutilmente 
simbolizadas por sinais conectivos, que imaginei como uma forma de representar esses 
niveis de coesiio, da maneira como minha imaginavao e experiencia pessoal os entende: 
<:::> Conectivos diretos com alto Os conceitos siio similares. 
nivel associativo Ex.: divino <:::> Deus 
~ Conectivos diretos com nivel Os conceitos contem elementos 
relativo de associavao. similares. Ex.: caos ~ principio 
=><= Conectivos por disjuncao, com Urn conceito " atrai" para si o outro. 
associavao unidirecional, mas Ex.: folha <= verde 
com alto nivel associativo 
-+~ Conectivos por disjunvao, 0 conceito ( ou elementos dele) "atrai" 
unidirecional, com nivel para si o outro ( ou elementos do outro ). 
relativo de associavao Ex.: ceu ~ alto 
2.3.1 associa~oes propostas 
As principals associavoes propostas para a composivao de Sinfonia siio, entiio, as 
seguintes: 
Azul => ceu ~ alto -+ divino <:::> Deus25 
Vermelho/ Ambar -+ quente <:::> fogo ~ terra ~ humano <:::> Homem 
Vermelho => sangue ~ corpo <:::> corpo humano <:::> Homem 
25 A guisa de exemplo, esta seria uma arullise interpretativa para esta primeira cadeia associativa: 
o conceito "O!u" atrai bastante o conceito "azul" e, relativamente, o conceito "alto", que tambem e 
relativamente atraido pelo conceito "divino", similar a "Deus". Esta cadeia, como vemos, niio e feita de 
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Branco +- neutro ---7 Narrador 
Verde=> folha <::> arvore <::> Jardim 
Serial <= totalidade absoluta +- dissonancia <= conflito ---7 Caos +7 principio ---7 Deus 
Serial <= totalidade +- tensao ---7 queda 
Tonal <= organizayao de conjuntos :::> hierarquia ---7 Homem 
Tonal<= organizayao => equilibrio +- resoluyao de tensoes ~ reden9ao 
Modal ---7 Medieval +- simbolico ~ Armorial <::> A. Suassuna 
Ternaridade +- perfei9iio26 <::>Deus ---7 principio e fun 
Claro +- defini9ao +- clareza +7 resoluyao visual ---7 resoluyao sonora (tensiio > 
resoluyao) +7 tonal 
Claro +- definiyao ---7 luz ---7 presenya 
Penumbra +- indefini9ao parcial ---7 obscuridade ---7 presenya relativa 
Escuro +- indefini9ao total ---7 ausencia de luz <::> ausencia 
Eva 27 +- sU.plica <::> lamento ---7 Incelenya 
Adao +- morte e ressurreiyiio ---7 Caboclinhos 
associa<;Qes unidirecionais. Ela funciona como uma especte de "radiografia" do processo que me leva a 
estabelecer, dentro da Sinfonia, a luz azul, ou conjunto de luz de resultante azulado, para o foco "Deus". 
26 A conota~o e hist6rica. Refere-se a classifica~ que esta formula adquiriu a partir de compara<;Oes entre 
sua ternaridade (no compasso e na subdivisao dos tempos) e a Trindade Pai-Filho-Espirito Santo, ainda na 
!dade Media. 
27 0 conceito "Eva", aqui, aplica-se a Eva do texto. 0 mesmo vale para "Adao". 
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Num outro tipo de conexao (proposto ), os atrelamentos sao feitos artificialmente, 
sem nenhum principio que justifique a associavao de seus conceitos ( o conceito ')ardim", 
por exemplo, nao atrai para si o conceito "ciclorama", uma associavao comum na obra). 
Sua coerencia se baseia em fatores presentes nurna 16gica interna., que se estabelece pela 
recorrencia, e a associaviio quase sempre termina em conceitos existentes no texto. Nesta 
possibilidade, o conectivo e representado por urn hifen. 
Ciclorama- Jardim (o ciclorama serve como suporte para as modificavoes de luz quando 
a narrativa se refere ao jardim) 
Ascendente - ceu ( o uso de series com predominancia ascendente ou descendente como 
referencia a sugestoes de ceu e terra no texto ). 
Intensidade/Densidade - climax (Tutti ou acordes-cluster para urn climax dramatico do 
texto, por exemplo ). 
Pictorismos ( alternancias rapidas de som e silencio para palavras como "palpitavao" e 
"morte", por exemplo ). 
2.3.2 referencias pessoais 
Nem todos os elementos originals constantes da estrutura musical de Sinjonia sao 
ineditos. Tive a oportunidade de testar a eficacia de alguns motivos e temas desde o inicio 
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deste processo. Alem disso, alguns outros ja eram parte integrante de outras obras, a 
exemplo do motivo ritmico, extraldo do quinteto Novena das Pedras, citado 
anteriormente. Os mais significativos sao o Tema da Redenc;ao, utilizado no "Oratorio de 
Santa Luzia", eo tema cromatico (o mals antigo de todos os elementos da obra), utilizado 
no bale "Depois do Sol", no "Oratorio de Santa Luzia" e na "Opera dos Reis". Como e 
natural, para qualquer compositor, o uso de seu proprio material em obras diferentes, 
estas experiencias foram fontes de referencias criticas, tecnicas e estesicas, importantes 
para o desencadeamento do processo composicional de Sinfonia. E a funcionalidade do 
conjunto total resultante, se se revelar eficaz, naturalmente val dever a essas 
possibilidades de experimentavao muito dessa eficacia. 
Da mesma forma, todo fruto de urn trabalho criativo tern, em fontes exteriores, 
materials de referencia, frutos da admiravao do compositor por urna determinada 
linguagem ou estruturac;ao musical, presentes no trabalho de outros companheiros, 
antigos mestres do passado ou figuras de projevao no cenano musical em todos os niveis, 
ou por pura influencia artistica. A concepyao de Sinfonia inclui, obviamente, referencias 
desse tipo. Entre as vanas influencias, em todos os aspectos envolvidos na cria'(iio desta 
musica em particular, citaria de Mahler, a Segunda Sinfonia, pelos campos harmonicos e 
orquestravao; de Stravinsky, a Sagrm;iio da Primavera, pela instrumentavao e pela 
orquestracao; de Bernstein, Kaddish, pela estrutura global, e Serenade, pelo principio de 
concatenavao melodica; de Richard Strauss, Marte e Transfigura¢o, pelas associay(ies 
motivico-textuais; dos mestres "armorials" Guerra-Peixe, Clovis Pereira, Antonio 
Madureira e Antonio Nobrega, a harmonia e o exemplo de como fazer urn uso castiyo de 
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elementos da cultura popular; de Prokofieff, o Concerto n° I para violino, pelo carater 
mel6dico-dramatico; de Messiaen, Turangalila, pela ritmica global e superposis;oes; de 
Berg, o Concerto para Violino, pelo exemplo de lirismo serial e Phillip Glass e Arvo 
Part, pela composis;ao modular. Eu considero a presenya deles em Sinjonia uma extensao 
do seu trabalbo e de sua energia criativa, como bern lembrou o poeta e escritor Ariano 
Suassuna: 
A tradiyao verdadeita nao pode jamais ser confundida com repetil'iio ou rotiua; nela nos 
nao cultuamos as cinzas dos antepassados, mas sima chama imortal que os animava ( ... ), 
chama que recebemos, viva e acesa, des miios do Aleijadinho, do Padre Jose Mauricio, de 
Euc!ydes da Cunha, de Villa-Lobos e de outros de raya igual; e chama que teruos o dever 
de legar aos que se seguem, renovada e recriada para expressar nosso Pais, nosso Povo e 
nosso atormentado e glorioso temJX>. 28 
2.4 instnurnenta9ao 
Embora exista urn grande aparato percuss1vo exigido pela partitura, a 
instrumentas;ao de Sinfonia e relativamente siniples, com o restante dos naipes 
convencionais reduzido a dimens5es quase cameristicas e com a inclusao de uma harpa e 
de urn piano. Apesar disso, para a obtenyiio da dareza textual desejada, e necessaria a 
utilizayiio de urn grande coro. A harmonizayiio vocal, pelo mesmo motivo, e apresentada 
quase em sua totalidade homofonicamente e, em grande parte da musica, o coro se 
expressa em unissono. 0 texto ap6crifo deve ser articulado de forma teatral (falada) por 
28 Suassuna, A. Notas pam o encarte do CD ''Missa" (Missa de Alca~). Natal: UFRN, 1996. 
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quatro atores (Narrador, Deus, Adao, Eva), CUJO discurso nao deve assurnir perfis 
musicals, mas conter as inflexoes caracteristicas da expressao cenica29. 
A estrutura instrumental, para toda a obra, e a seguinte: 
2 flautas 
1 oboe 
2 clarinetes Bb (1 clarone) 
fagote 
2 trompetes Bb 
2 trombones 
Timpanos ( 1 executante) 
1 Marimba 
1 Glockenspiel 
Percussao ( 4 executantes) 
Congas, queixada, agogo, pratos a 2 (hi e 18"), claves, triangulo, tom-tons, cowbell, 
pandeiro, bongo. 
(na partitura: congas, hi vibraslap, agogo, hi crash (hi, 18"), claves, triangle, mid tom 
2, lo tom 1, lo tom 2, lo cowbell, tambourine, bongo). 
1 Harpa 
1 Piano 
Violinos I ( divisi) 
Violinos II ( divisi) 
Violas ( divisi) 
Violoncelos 
Contrabaixos 
29 E recomendl\vel que os atores possuam ao menos urn conhecimento OOsico de nota¢o musical, devido i\s 
caracteristicas sincronicas de algumas ~ da obra. 
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Luz superior de pino: Elipsoidais 
Luz frontal: Plano convexo aberto 
Contra-luz: Refletores Par 68, foco 5 
Luz lateral: Par 68, foco 5 
Luz diagonal ( anteparo posterior - ciclorarna): Elipsoidais com facas laterais 
Luz geral de set or: no ciclorama, Set -lights; no coro e orquestra, plano convexo 
fechado 
Setor A: predominantemente Vermelho I Ambar 
Setor B: predominantemente Azul 
Setor C: predominantemente Branco 
Ciclorarna diagonal 1: Verde 
diagonal2: Azul 
set-lights: Branco 
Coro I orquestra: Ambar 
Operadores de execu~iio 
Subir lentamente em resistencia A 
Subir rapidamente em resistencia ~ 
Baixar lentamente em resistencia 'Y' 
Baixar rapidamente em resistencia ~ 






Estes simbolos sao grafados numa pauta artificial de 6 espa~os, cada urn deles 
relacionado a urn setor: 
A (Adao, Violino solo 1) 
B (Deus) 
C (Narrador, Eva, Violino solo 2) 
Ciclorama (conjunto de sistemas de ilumina~o conectados) 
Coro ( conjunto de sistemas de ilumina~ao conectados) 











CoMPosi<;A.o DA OBRA 
3.1 Primeiro movimento. 
0 texto ap6crifo selecionado para o primeiro movimento de Sinfonia e uma especie 
de resumo do argumento geral de todo o conjunto. Nele, ap6s uma breve descrir,:ao do 
jardim, o Narrador faz urn resumo da condir,:ao imposta ao homem por sua desobediencia 
ap6s a Criayiio. 0 principio do poema (duas primeiras estrofes) e construido com base na 
confrontayao de elementos lexicais antagonicos (ascendente/descendente). No primeiro 
conjunto constam "em direr,:iio ao levante" e "alcanya os limites do ceu", No segundo, 
temos "olhar para as profundezas da terra". Esse carater antitetico inicial e convertido entiio 
para a estruturayiio em movimento inverso nas duas primeiras estruturas do discurso 
musical, que acontecem logo ap6s a instaurar,:iio do tema do timparw. 
,.,~.- ~.-
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Por se tratar do primeiro elemento harmonico da obra, resolvi expor desde ja o 
principio da superposiviio, que engendra basicarnente todos os movimentos. As derivadas 
da serie cromatica ( cujas melhores possibilidades de articulaviio s6 encontram corpo no 
Scherzo) foram usadas buscando a instabilizavao dos p6los sugeridos pelo ostinato modal 
d6rico das cordas, logo abaixo (respectivamente Re, para o segmento ascendente; e Fa para 
o descendente). A superposiviio combina nao s6 os elementos em si como varios niveis de 
elementos. Este principio, nesta obra, baseia-se nas seguintes premissas: 
a) Utilizaviio dos principios harmonicas convencionais (modais, tonais e serials) de forma 
independente nas estruturas intemas. Ou seja, urn tema, harmonizado de forma tonal pode 
ser acompanhado por uma estrutura serial, e vice-versa. 
b) Construyiio de acordes como resultado da sobreposiviio de estruturas simples ( motivos, 
diades, triades tonais, etc.). Esses acordes seriam entao obtidos por acaso ou segundo algum 
principio combinatorial. 
c) Construyao de acordes como resultado da sobreposiyao de outros acordes, escolhidos 
dentre aqueles que estabelecem os p6los principals da obra. 
d) Deslocamento proposital de bases harmonicas em intervalos fixos (geralmente uma 
quinta justa abaixo ). 
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Exemplo: I, cc. 109-122. 
Estruturas em Ia menor Acorde de Si bemol maior 
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~ lj para Ia menor 
As 12 notas do total cromatico 
Exemplo: I, cc. 90-94: Deslocamento da base harmOnica (piano e cordas graves) uma qninta justa abaixo. 
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Cadencia I- IIm- IV -I em Mi bemol Maior 
Essa orientavao confere a estrutura geral uma certa instabilidade harmonica, que nao 
permite, em muitos pontos, a sensa~ao de polarizavao definitiva ou passageira. Apesar 
disso, a inservao de vitrios "pontos de apoio" tonais (acordes perfeitos no tutti, triades em 
ostinato, resolu~oes tonais, etc.) nas estruturas de toda a obra toma-a, em essencia, urn 
discurso tonal. 
0 exernplo a seguir, urn fragmento da segunda ~ao, exemplifica a liberdade na 
superposi~ao de motivos em diversas regioes harmonicas. 
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A acumulayao progressiva de elementos foi tambem o recurso utilizado para dar 
enfase a dramaticidade sugerida por alguns pontos do texto. 
Exemplo: I, cc. 208-215. Acinnulo progressive das notas da serie derivada A, alternando as notas de cada 
hexacorde, cnlminaudo com dnas versiles verticais da serie: "A palavra que te criou". 
Como foi mencionado anteriormente, as poesias de Ariano Suassuna tern 
componentes que justificam sua presen<;:a ao !ado dos ap6crifos. "Os imponentes guardiaes 
dos ritos da cidade sao os mesmos querubins do portiio do jardim" (CAMPBELL). Eu vejo 
essas poesias como uma manifestayiio da visiio de personagens exteriores, que participam 
do argumento, mas de urn modo mais contemplativo. Como uma referencia ao teatro 
grego, que via assim a funyao do coro, direcionei esses textos para as passagens corais, que 
serviriam, ora como comentaristas, ora como exterioriza\X)es metaf6ricas da psique das 
personagens. 
Mesmo quando acompanhados por estruturas alheias a sua realidade, os coros foram 
pensados como aqueles "guardiiies dos ritos da cidade", num sentido musical. Quero dizer: 
na composiyao dos coros foi preservada a linguagem tradicional, tanto no perfil mel6dico, 
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que rejeita os arroubos intervalares da serie em favor de uma roupagem mais caracteristica 
dentro do idioma rural nordestino, quanto na harmoniza~o, feita predominantemente em 
triades perfeitas. 
Da mesma forma que os demais, o primeiro movimento foi composto numa estrutura 
livre em seyoes, cujo teor era mais sugerido pelo texto do que por qualquer principio 
morfologico tradicional. A utilizayao de elementos comuns no decorrer de toda a obra tern 
entao a inten~o de funcionar como fatores de coerencia do discurso. Alem disso, alguns 
procedimentos como o citado acumulo progressivo de elementos, a suspensao momentiinea 
do discurso musical e a presenya de cadencias tonais ao final de estruturas harmonicamente 
instaveis, presentes em todos os movimentos, buscam justamente esta coerencia. 
0 esquema formal do Movimento I apresenta-se com a seguinte configura~o: 
s:t~t\. 
Tema do timpano 
Sene derivada B 
Estrutw:a.ao ascendente 
sene derivada A 
Estrutufa9iio descendente 
Transi9iio desespero (trio) 
Tema do timpano 
NARRADOR: Ao terceiro dia, Deus plantou o jardim a leste 
da terra, no extremo leste do mundo, ah\m do qual, em 
dire9iio ao levante, niio se acha nada alem de agua, que 
circunda o mundo inteiro, e alcan9a os limites do cen. 
E ao norte do jardim ha urn mar de agua, claro e puro ao 
paladar, como nada iguala; de maneira que, atraves de sua 
transparencia, pode-se olhar para as profnndezas da terra. 
E Deus criou esse mar de Seu proprio agrado, 
pois Ele sabia o que seria do homem que Ele iria fazer; 
assim, ap6s deixar o jardim, por causa de sua 
desobediencia, 
nasceriam homens na terra, dentre os quais morreriam os 
justos cnjas almas Deus faria ressurgir no ultimo dia; 
quando entao voltariam a sua carne, 
banhar-se-iam na agua do mar, 
e todos se arrependeriam de seus pecados. 
87 
Tema do desespero 
$~¢£Q'li 
Presto 
Tema do timpano 
$~¢£()'¢ 
[predoJ:IJinancia modal: d6rico] 




cadencia (resoln¢o tonal) 
$ilcNf1Jit 
Presto (com acrescimo do coro) 
Tema do timpano 
CORO: Urn Sol-negro, de escuros Encrespados, 
refletido nas Aguas que matiza. 
Alvas pedras. Amena e fresca Brisa. 
Urn fino Capite! transfigurado. 
Pardos Montes, no Chao encastoados. 
A Fonte. A crespa Relva, na divisa. 
Colunas do frontal qne o Musgo frisa. 
0 Vale que se fende, avelndado. 
E o Pomar: sen odor sua aspereza. 
Essa Roma, fendida e sumarenta, 
como Topazio castanho, mal-exposto. 
Os frotos odorantes. E a Beleza, 
• esta On91 aruarela que apascenta 
a maciez da Morte e de sen gosto. 
DEUS: Eu ordenei os dias e os anos nesta terra, 
e tu e tua descendencia deveri'io habitar e caminhar nela, 
ate se cumprirem os dias e os anos; 
entao Eu enviarei a Palavra que te criou, 
e a qual tu desobedeceste, 
a Palavra que te fez sair do jardim, 
e que te ergueu quando tu estavas caido. 
CORO: 0 castigo do Corpo e sen misterio, 
o queixume do saugue e sen Fascinio. 
Que sentido hA na Carne rebelada, 
que Nobreza de sangue e Confusiio? 
Os Arcanjos alados, que esv~ 
sen sileucio de Brasa e sua espada, 
choram talvez, na Sede apaziguada, 
a ansencia de men Corpo enfurecido: 
pols a Carne contem culpas Sagradas, 
ecos de amor, de Sono e algmn olvido, 
e guarda, sob a Relva e o monte fulvo, 
o desejo do Tempo eo Odor da morte. 
mas nao procures nela o que nao tern. 
Ali s6 hA Colina e sangue espesso, 
palpita~ do Passaro, agonia 
o deseyl do Tempo, o Sol sem ~. 
[e a relva que no Frnto se inceudeia] 
o sonho que e do Fim e do Comevo. 
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3.2 Segundo movimento. 
Os argumentos basicos do texto destinados ao segundo movimento sao os 
comentarios de Adao a realidade da queda, sua consequente morte e os argumentos de Eva 
para a ressurrei((iio de Adao. Em termos de dimensao, esse texto foi o que apresentou o 
maior desafio. Alem do que o texto ap6crifo nao contempla o momento do pecado original, 
a essencia do argumento, em toda sua plenitude, mas apenas numa menvao feita no climax 
do Scherzo. Isso me levou a inserir neste movimento o Concerto, o "desafio" para dois 
violinos. Os violinos solistas sao extens5es metaf6ricas das personagens Adao e Eva, na 
medida em que perrnitem urn "di:ilogo" entre os dois, uma condivao inexistente no texto. 0 
di:ilogo se apresenta na forma de urn "desafio" curto, que interliga os dois coros do 
movimento e articula a dinfunica e a ag6gica entre dois pontos vitais do argumento, que 
possuem realidades diferentes em termos de forva e andamento. Este ponto da partitura e, 
para mim, o momento do "sonho", de Adao, em antitese ao "despertar" de Eva (constatavao 
da morte); a experimentavao do fruto do bern e do mal (antitese); desejo e medo 
(CAMPBELL); morte e ressurreivao; caboclinhos e incelenvas. 
Apesar de aparecerem modificados em outros andamentos, e aqui que os temas 
oriundos da cultura popular sao aproveitados mais intensamente. 0 tema dos caboclinhos 
fomece o impulso inicial, na forma de urn pequeno motivo que acompanha o pulso. 
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pulso 
E o perfil ritmico-mel6dico deste tema que engendra praticamente toda a primeira 
parte do movimento (Adao), com ex~o do trecho do coro, composto sobre urn tema 
original. A seyao inicial superp5e duas estruturas em imita~lio, uma, nas cordas, com o 
motivo b, e outra nas rnadeiras, uma fuga com urn motivo original, que denominei "motivo 
do desafio", que surge posteriormente na s~lio central, mas que foi composta antes. A 
seyao seguinte, que articula o primeiro dialogo entre a marimba e o piano, com duas 
versiies da serie cromatica (original e "lirica"), apresenta, na percussiio, uma versiio ritmica, 
reduzida, da "fuga do desafio". 
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Exemplo: II, cc. 22-33. 
Serle cromatica serie "lirica" 
sene cromatica 
0 ponto culminante do discurso de Adiio e pontuado pela fuga "caboclinhos" (cc. 62-
71), que acontece ap6s uma breve intervenyao do tema da redenyao. A suspensao que 
antecede o "tema do desespero" traz os elementos textuais da morte do protagonista ("e 
todo prazer desta vida chegou a urn fun"). 0 "tema do desespero", retirado do primeiro 
movimento, foi a soluyao encontrada para a articulayao entre dois momentos de diferentes 
andamentos. A seyao coral subsequente, mesmo em andamento mais nipido, traz ainda o 
pulso inicial na orquestra, com sua constituiyao intervalar invariavel (nona no piano e 
setima na harpa), e apresenta uma utilizayao peculiar das series derivadas. As integrais 
constitutivas do segundo hexacorde da sene A e do primeiro da serie B (vide pagina 57) sao 
transformados em indicadores metricos para intervenyao dos grupos de semicolcheias nas 
cordas agudas e na percuss1io: 
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Posteriormente (c. 137), OS grupos de semicolcheias sao transferidos para as 
madeiras, agora na confi~ do "acorde mistico", de Skryabin1, em quartas 
superpostas, sendo a fundamental substituida pela sene cromatica fragmentada em grupos 
de quatro notas. 
0 "desafio" foi todo construido dentro do sistema tonal/modal, sem superposi~. 
Ele e baseado essencialmente no tema dos caboclinhos e no tema do desafio e conduz 
diretamente para o coro de Eva, que foi situado antes do texto da personagem nao s6 por 
motivos formais (simetria: texto- coro- desafio- coro- texto) como de argumento (o 
texto do coro serve de argumento de Eva para Adao, enquanto o texto ap6crifo serve de 
argumento de Eva para Deus). 
1 Este acorde foi construido pam ser a base da harmonia de uma obra que o compositor nlio conseguiu 
concluir, e da qual resta o estudo pn!vio, conhecido como a sinfonia Prometeu. ES!a obra associa a 
interpretru;llo uma partitura de cores, parcialmente baseada nas ideias do padre Castel. 
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A transiviio do coro para o ap6crifo (texto de Eva) e feita atraves de urn trio, com 
base no tema da incelenva, no qual optei pelo deslocamento proposital da base harmonica 
de Re para Mi, para instabilizar harmonicamente o trecho, mas mantendo pontos de apoio 
tonicos com as notas originais. 
Exemplo: TI, cc. 419-428: constru¢o contrapontistica original. 
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Pontos de apoio (Acordes de tonica) 
Exemplo: TI, cc. 419-428: versiio definitiva. 
Base hannonica deslocada ntn tom acima 
A orquestraviio do texto de Eva principia por uma referencia ao pulso inicial, ap6s o 
qual o violino apresenta a versiio completa do tema da incelenva, sem acompanhamento. 
Este tema e a base do acompanhamento da orquestra para o texto da protagonista, e aparece 
nas seguintes configura.vOes: 
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a) violino sem acompanhamento. 
b) Oboe, com intelferetlcias do pulso, no "acorde mistico", de Skryabin. 
c) Num processo imitativo das cordas, sobre a base do tema da reden~o. 
d) Harmonizado nas madeiras. 
As Ultimas palavras do texto sao acompanhadas por uma superposi~o da sene 
"lirica", pelo violino solo e piano (num intervalo de stStima maior de urn para o outro), e da 
escala cromatica de re, no contrabaixo. As duas Ultimas notas da escala cromatica servem 
de suporte para o engendrarnento de mais uma versao vertical do total cromatico, em diades 
sucessivas ("que n6s dois possamos morrer da mesma maneira"): 
Exemplo: II, c. 503 
Cb. 
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Tema da reden9ilo 
Fuga caboclinhos 
Transi9li0 desespero 
ADAO: Olha para esta caverna que sera nossa prisao 
neste mundo, e urn Iugar de castigo! 
Que e isto comparado com o jardim? 
Que e esta estreiteza comparada com o espa9o do 
outro? 
Que e esta rocha ao !ado destas grutas? 
Que sao as trevas desta caverna comparadas a luz do 
jardim? 
Que e esta l:lpide de rocha suspensa para nos abrigar 
comparada a misericordia do Senhor que nos acolhia? 
Que e 0 solo desta caverna comparado a terra do 
jardim? 
Esta terra, coberta de pedras, e aquela plantada com 
deliciosas :lrvores frutiferas? 
Olha para tens olhos e para os meus, que dantes viam 
. anjos no ceu louvando; e eles, tambem, sem cessar. 
Mas agora nos nao vemos como viamos: 
nossos olhos sao de carne; 
nao podem ver da mesma maneira como viam antes. 
Que e nosso corpo hoje comparado ao que era em dias 
passados, 
quando habitavamos no jardim? 
Recorda-te da natureza luminosa na qual viviamos 
enquanto habitavamos no jardim! 
6 Eva! recorda-te da gloria que repousava em n6s no 
jardim. 
Recorda-te das arvores que faziam sombra sobre nos no 
jardim enquanto nos moviamos entre elas. 
6 Eva! 
recorda-te de que, enquanto estavamos no jardim, 
nao conheciamos nem a noite nem o dia. 
Pensa na Arvore da Vida, de sob a qual brotava a agua, 
e que derramava brilho sobre nos! 
Recorda-te, 6 Eva, da terra do jardim e da sua 
luminosidade! 
Pensa, oh! pensa neste jardim onde nao havia escuridao 




Tema do desespero 
~eAQ~ 
Pulso 
[predominancia modal: oolio] 
Inter!Udio: caboclinhos (vln. Solo) 
Acorde mistico (Skryahin) 






Pulso (maior atividade) 
[predominfulcia modal: oolio] 
Pulso 
A cappel/a 
Retorno do pulso (maior atividade) 
Transi~ ince~ (trio) 
ti!o logo chegamos a esta Caverna dos Tesouros, 
a escuridi!o envolveu-nos; tanto que ni!o mais podemos 
ver-nos um ao outro; 
e todo prazer desta vida chegou a urn fim. 
CORO MASCULJNO: En vi a Morte, a ID<¥1 Caetana, 
com o Manto negro, rubro e amarelo. 
Vi o inocente olhar, puro e perverso, 
e os dentes de Coral da desumana. 
Eu vi o Estrago, o bote, o ardor cruel, 
os peitos fascinantes e esquisitos. 
Na milo direita, a Cobra cascavel, 
e na esquerda a Coral, rubi maldito. 
Na fronte, uma coroa e o Gavii!o. 
Nas espliduas, as Asas deslumbrantes 
que, ruflando nas pedras do Serti!o, 
pairavam sabre Urtigas causticantes, 
cau!es de prata, espinhos estrelados 
e os cachos do meu Sangue lluminado. 
CORO FEMININO: Deixa a~ em meu peito 
enquanto o Sol agouiza: 
Ionge, na tarde Dourada, 
o~te a Voz desvelada, 
antiga, forte, Indivisa. 
Tempo e fortuna passaram, 
passaram Sede e saudade: 
deixa a~ em meu peito 
que teu Cahelo desfeito 
canta a Vida e a hrevidade. 
Urn dia terei passado 
e Tu passanis tambc!m: 
mas, antes, urn ontro Peito, 
talvez sem tamo proveito, 
guarde o que o meu hoje tern. 
Que seja, pois: vida e Fruto, 
morte, Sol, sono e Suspeita, 
E eu te quero como a VIda 
dace e cruel - sem Medida 
na sua G16ria imperfeita, 
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+ escala cromatica 
EVA: 6 Deus, perdoai-me omen pecado, 
o pecado que eu cometi, e uao o volteis contra mim. 
Pois fui eu quem provocou a queda do Vosso servo, do 
jardim para este Iugar perdido; da luz para esta 
escuridao; e da morada da alegria para esta prisllo. 
6 Deus, olhai para este Vosso servo assim caido 
e ressuscitai-o de sua morte, 
para que ele possa lamentar-se e arrepender-se 
de sua desobedH!ncia cometida atraves de mim. 
Nao leveis sua alma desta vez; 
mas deixai-o viver para que ele possa expiar sua culpa 
segundo a medida de sen arrependimento, 
e fazer Vossa vontade, antes de sua morte. 
Po is V 6s, 6 Deus, 
fizeste cair uma sonolencia sobre ele, 
e tomaste urn osso de sen !ado, 
e restauraste a carne em sen Iugar, 
por Vosso poder divino. 
E V6s me tomastes, o osso, 
e me fizeste uma mulher, 
luminosa como ele, 
com cora9ao, razao e fala; 
e de carne como ele mesmo; 
e V6s me fizestes a semelhan9a de sen semblante, 
por Vossa misericordia e poder. 
Eu e ele somos urn, 
e V 6s, 6 Deus, 
sois o nosso Criador, 
V6s sols Aquele que nos fez a ambos no mesmo dia. 
Portanto, 6 Deus, dai-lhe vida, 
para que ele possa estar comigo nesta terra estranha, 
enquanto nos morarmos nela por causa de nossa 
desobediencia. 
Mas se V6s nao quiserdes dar-lhe vida, entao levai a 
mim, ate a mim, como ele; para que n6s dois possamos 
morrer da mesma maneira. 
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3.3 Terceiro movimento: Scherzo 
0 terceiro movimento e, a meu ver, o ponto crucial do argumento. E o memento em 
que Deus comenta o designio do homem, o porque da queda, a redenyao, e faz uma 
profecia da vinda do Cristo ("quando Eu descer do ceu e tornar-Me carne da tua 
descendencia ... "). Os contornos dranJJiticos do texto, articulado da forma como pensei, 
conduzem o climax de toda a obra para o memento em que Deus irnpoe ao homem a queda, 
por causa do pecado ("Eu dei o mandamento e te preveni, e tu caiste!"). Este e, ao mesmo 
tempo, o ponto culminante do movimento e da concepyao global, que faz da obra um 
exemplo, interna e externamente, da estrutura drarruitica proposta por Gustav Freitag, em 
seu livro Technik des Dramct$1, que pode ser esquematizada na visualizayao do Tri(ingulo 
de Freitag. 0 desenvolvimento drarruitico se apresenta em continua progressao ate atingir o 
ponto culminante c, ap6s o qual, cai bruscamente ate sua conclusao. Esta ideia tern raizes 
em terrenos extramusicais, em certas condi~ fisicas, fisiol6gicas e de ordem natural3. 
Figura: 0 Tridngulo de Freitag. 
c 
0 nome Scherzo, dado a este movimento e uma clara alusao a estrutura global da 
sinfonia de moldes classicos que se faz presente na formula de compasso e na situaya:o, 
2 Citado por TOCH, 1985: 52-53. 
3 A forma da tempestade, o campo psicofisiol6gico do er6tico e a prOpria~ da vida, em termos de 
energia vital, sao exemplos da realidade deste processo. 
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como terceiro movimento. A estrutura formal, no entanto, como nos outros movimentos, 
segue essencialmente o desenho formal sugerido pelo texto. 
Este andamento possui duas caracteristicas diferenciadoras: nlio possui coro e e 
inteiramente protagonizada por uma unica personagem. Esses aspectos desvelaram urn 
problema bitsico: poderia articular o discurso usando a superposiyao de estruturas, mesmo 
sendo esta justificada, em outros movimentos, pela existencia da realidades das distintas 
personagens no argumento?4 A soluyao encontrada foi a adoyao arbitriuia das 
superposiy5es, em pro! da coerencia, e a utilizayao do "motivo" do Scherzo, uma pequena 
estrutura tonal em duas partes, que permeia o movimento e articula-se com as varias forrnas 










Bordadura na dom.inante 
Exemplo: II4 c. 10. 0 "motivo" do Scherzo, com a 
bordadura pelo clarinete. 
4 As superposi\XieS baseiam-se essencialmente nessa realidade e fundamentam-se nas rela¢es estabelecidas 
anteriormente: Deus - serial; coro - modal; Adi!o - caboclinhos - tonal; Eva - incelet~¥~ - modal; Narrador -
neutro. 
5 0 "motivo" nao e original, foi usado numa composi¢o anterior: o Dialogos de Nuestra America: Natal, 
2001. 
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A serie crmruitica engendra estruturas em varios niveis. Alem da sua utilizaviio usual, 
ela aparece tambem em aumentayoes, fragmentavoes, figurayoes ritmicas e associada a 
temas e motivos anteriores. A utilizayiio de suas notas para a criayiio de uma versiio "serial" 
do motivo principal gerou uma especie de "simbiose" entre as duas realidades: 
Exemplo: ill, cc. 112-119: A versiio "serial" do motivo. 
A passagem que antecede o climax ("pois eu te fiz de luz") e feita de mUltiplas 
superposiyoes: nas madeiras, o motivo d e configurado segundo urn perfil ritmico gerado a 
partir da subestrutura superior (parte aguda) da serie crorruitica. 0 acUm.ulo em camadas 
cada vez mais densas superpoe regi5es harmonicas distintas. 0 piano apresenta a serie 
crorruitica deslocando-se pelas regioes de Sol, Sib e Re, sucessivamente, enquanto as 
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cordas, com base no mesmo perfil ritmico das madeiras, apresentam urn material modal 
(b VII), que se desloca paralelamente ao piano pelas regioes Re, Fit e La, sucessivamente. 0 
exemplo e apresentado com a colorizaviio proposta por Skryabin (Re, amarelo; Fa, 
vermelho escuro; La, verde; Mi e Si, azul claro; Do, vermelho; Si bemol, avo (cinza)). 
Exemplo: III, cc. 151-166: Superposi~o e acUmulo de estruturas. 
-
Si bemol 
Uma outra possibilidade de engendramento a partir da serie, que considerei 
particularmente interessante dentro do processo de criayao, foi a do tratamento dado a 
harmonia do acompanhamento, na seviio da profecia (terceira sevao). Nela, o mesmo arpejo 
basico, no piano, e deslocado urn semitom de cada vez, seguindo rigorosamente o perfil 
intervalar das versoes ascendente e descendente da sene cromatica original. 0 conjunto 
serve de esteio para a estruturayao da "fuga lirica", cuja resoluviio no tom de re maior 
representaria a transferencia, para o discurso musical, do sentido literitrio da redenyao 
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("para te salvar"). Para esta cadencia final, optei por suprimir o arpejo relativo a Ultima nota 
da serie descendente (Mi bernol), de modo a configurar melhor o movimento da base 
harmonica dentro da realidade tonal (deslocarnento da base em urn tom descendente). Para 
as cordas, construi urn acorde que chamei de "sensivel mU!tipla", composto pelo agregado 
total das notas distantes ern urn semitom das constituintes do acorde perfeito de Re maior, 
para onde cadencia. 
Exemplo: ill, cc. 187-199: Deslocamento dos arpejos, segundo o perfil intervalar da serie cromatica - versao 
ascendente. 
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Exemplo: ill, cc. 210-213: A conclusao do Scherzo e o acorde de "mUltipla sensivel". 
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Motivo (cl. bsn.) 
acUmulo ( ostinato) 
DEUS: Adilo, enquanto [estiveste] em Meu jardim e 
[obedeceste] a Mim, esta luz brilhante repousou 
tambem sobre ti. 
Mas quando eu soube de tua desobediencia, privei-te 
desta luz brilhante. 
Ainda assim, 
por Minha misericordia, 
nao te transformei em escuridao, 
mas fiz teu corpo de carne, 
e sobre ele estendi esta pele, 










Motivo ( cl. bsn. cl.) 
Acfunulo ( ostinato) 
Motivo (versilo "serial") 









Versao ascendente dos arpejos 
sene ~"lirica" 
Tivesse Eu permitido a Minha ira cair pesadamente 
sobre ti, serias destruido; 
e tivesse Eu te transformado em escuridiio, seria como 
se Eu te matasse. 
Mas, em Minha misericordia, fiz-te como es, quando tu 
desobedeceste ao men mandamento, 
6 Adao, 
expnlsei-te do jardim e te fiz chegar a esta terra; e 
ordenei-te habitar nesta caverna; e a escnridao cain 
sobre ti, como cain sobre aquele que desobedeceu ao 
Men mandamento. 
Neste caso, 6 Adiio, 
esta noite te enganou. A noite nao ha de durar para 
sempre; mas por doze horas apenas; quando terminar, a 
luz do dia retornara. 
Nao lamentes, portanto nem te alteres, e niio digas em 
ten cora9ao que esta escuridao e longa e se arrasta 
devagar; e niio digas em ten corayao que Eu te estou 
castigando com isto. 
Fortalece ten cora9ii0 e nao tenhas medo. Esta 
escuridao nao e castigo. 
Mas, 6 Adao, 
En fiz o dia e coloquei nele o sol para dar Iuz, 
a fim de que tn e tens filhos fizesseis o vosso trabalho. 
Pois Eu sabia que tu irias pecar e desobedecer, e vir 
para esta terra. 
Ainda assim En nao te foryaria, 
nem seria duro contigo, 
nem te confinaria; 
nem te condenaria por tua qneda; 
nem por tna saida da Iuz para esta escuridiio; 
nem mesmo por tna saida do jardim para esta terra. 
Pois En te fiz de Iuz; e quis gerar de ti filhos de Iuz, 
semelhantes a ti. 
Entao En te dei urn mandamento acerca da arvore, de 
niio comeres deJa. 
Eu dei o mandamento e te preveni, 
e tn caiste. 
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Serle "llrica" invertida 
+ serie derivada 
suspensao 
Versao descendente dos arpejos 
Cadencia (resolu~o tonal) 
Quando En descer do ceu 
e tornar-Me carne da tua descendencia, 
e tomar sobre Mim a enfermidade 
da qual tu padeces, 
entao a escuridilo que cain sobre ti nesta caverna 
vira sobre Mim no tumulo, 
quando En estiver na carne da tua descendencia. 
E En, que sou eterno, 
estarei sujeito a contagem dos anos, 
dos tempos, 
dos meses 
e dos dias, 
e serei considerado como urn dos filhos dos homens, 
para te salvar. 
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3.4 Quarto movimento: Finale 
A metamorfose e fragment~o sofrida pelo tema da reden~o no decorrer de 
Sinfonia, desde o principio ate a sua configurayao definitiva no Finale, foi pensada como 
uma referenda ao conceito budista de redenyao, que revela uma "experiencia interna de 
transformayao psicologica - nao fotjada indiretamente pelo Salvador, mas inspirada pela 
imagem e radiancia de sua vida" (CAMPBELL). Desta forma, o Finale, cujo argumento 
trata do alvorecer do primeiro dia e da Reden~o do homem, foi pensado como a razao de 
ser desta transforma~o, muito embora ex:istam vanas ocorrencias da serie no principio, 
notadamente nas duas estruturas seriais que se sobrepoem simultaneamente ao discurso 
tonal do piano, e que servem como elementos de instabilizayao harmonica que buscam 
equilibrar o discurso predominantemente tonal do movimento. 
Exemplo: IV, cc. 2-7: A sobreposi~ das estruturas seriais ao discurso tonal do piano. 
sene derivada 
I 
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Assim sendo, o Finale, o movimento mais curto da obra, e composto essencialmente 
pelo tema da reden~ao ("6 Adao, levanta-te e p5e-te em pe"), que, aqui, aparece em sua 
versao completa, com as modul~5es Re maier ~ Fa maier e Fa Maier ~ La maier, com 
orquestra~ao em progressao cumulativa de instrumentos, e que culmina com as palavras 
que antecedem a ultima interven~ao do core ("Eu sou Deus, Aquele que te confortou a 
noite). 
0 coro final mantem a caracteristica homoronica e triadica das suas interven~5es 
anteriores e e composto com urn tema original, de perfil linear e retilineo, que contrasta 
com o desenho mel6dico do fragrnento final do tema da redenyao, que toma de emprestimo 
para a conclusao de sua frase principal. 
Exemplo: IV, cc. 63-72 
Fragmento do tema da reden\!i[o 
Ap6s a conclusao do coro, tomei a liberdade de, pela primeira vez, superpor a poesia 
armorial de Ariano Suassuna ao texto ap6crifo. Isso foi realizado com a repeti~o, pelo 
coro, do Ultimo verso da poesia ("e tudo o que no ventre has de alcan~ar"). 0 motive 
original composto para este texto tern sua base harmonica no principio do tema, o que, mais 
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do que raz5es litenirias, motivou sua repeti~ao, muito embora a resultante liteniria tenha me 
agradado muito. 
Para concluir o movimento e a obra completa, superpus os dois elementos mais 
importantes; a serie crollllitica, transposta para o polo harmonico mais importante: Re, no 
piano; e o tema da reden~o, nas cordas agudas, a escala cromatica de re, nas cordas graves. 
Exemplo: N, cc. l05-ll8. 
Escala cromatica, serie cromatica e Tema da reden9iio 
0 arremate final e feito pela orquestra com o final do tema da reden~ao, e o retorno 
do tema do timpano (agora se permitindo a uma cadencia V - I) prop5e a transforma~ em 
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musica de "o sonho que e do Fim e do Comeyo", justamente o ponto de ruptura da poesia 
cantada pelo coro neste e no primeiro movimento, o ponto que deixou para tnis justamente 
o verso cujo teor se traduz mais perfeitamente na essencia do ap6crifo a que se associa, e 
que se permite retornar: urn sonho que, ao se realizar, revela o que sempre existiu. 




+ serie '~lirica" 
acllinulo 
Tema do timpano 
Cadencia (resolu.,ao tonal) 
Tema da reden<tiio (D) 
Tema da reden.,ao (F) 
Tema da redeu.,ao (A) 
$~~(.1-~ 
Predomin:l.ucia modal: e6lio 
Tema da redeu.,ao (D) 
NARRADOR: Entiio Adiio come~ton a sair da caverna. 
E quando chegou na boca da caverna, 
paron e voltou sua face em dire~ti!o do leste, 
viu o sol levantar-se em raios brilhantes 
e sentiu o sen calor no seu corpo; 
teve medo dele e pensou em sen cora<;iio 
que esta chama vinha para castiga-lo. 
Pois ele pensou que o sol era Deus. 
Por isso ele ficou com medo do sol 
quando seus raios ardentes o alcan~taram. 
Ele pensou que com isto Deus tencionava castiga-lo 
todos os dias decretados para e!e. 
Mas, enquanto ele assim pensava no seu cora~tiio, 
a Palavra de Deus veio e lhe disse: 
DEUS: 6 Adao, Ievanta-te e poe-te em pe. 
Este sol nao e Deus; 
mas foi criado para iluminar o dia. 
Eu sou Deus, Aquele que te confortou :l. noite. 
CORO: As aguas ni!o habitam neuhum ventre: 
sangue possuido, ou sangue derramado 
e tenha embora as Margeus e o murminio, 
ni!o procures as aguas noutro Sangue. 
Sejas mulher, ou guardador de cabras, 
o Ventre aberto, e o sangue descerrado 
devolverao na treva o teu Gemido 
e o Negro Gavii!o da soledade 
e tudo o que no Ventre Ms de alcau.,ar. 
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Tema da redenc;i!o (F) 
Tema da redenc;i!o (A) 
¢®>\ 
Tema da redenc;i!o 
+ serie crmruitica 
tema do timpano 
DEUS: Em verdade Eu te digo, 
esta escuridao passani por ti (e tudo o que no ventre ... ) 
todos os dias que determinei para ti 
ate o cumprimento da Minha Alian9a; 
quando entiio Eu te salvarei 
e te levarei de novo ao jardim, 
para a morada de luz que tu almejas, (e tudo o que no ventre ... ) 
onde nao ha escuridao. 
Eu o trarei a ele, 
ao reino do ceu. 
llO 
CONCLUSAO 
0 que me levou a pesquisar e experimentar de forma mais intensa a associas;ao 
multidimensional na composis;ao de uma obra de grande porte foi a curiosidade natural 
despertada pela constatayiio do poder que a musica tinha de sugerir elementos exteriores a 
sua realidade essencial em algumas pessoas. Aliado a isso, minhas incursoes no campo da 
composis;ao de trilhas sonoras envolvendo vanas dimens5es provavelmente serviram como 
urn incentivo subconsciente, me guiando na mesma dires;ao. Digo subconsciente pelo 
simples fato que sempre fui defensor da ideia de que a musica por si so niio significa nada 
alem do que ela tern de particular a sua propria realidade: engendramentos sonoros 
construidos dentro de principios estabelecidos pela tradiyiio ou criados na mente de algum 
compositor, capazes de gerar no ouvinte, nao de transmitir a ele, componentes de caniter 
emocional, provavelmente ausentes no processo composicional do autor deles. 
Falando desta forma, tem-se a impressiio que a criayiio musical e para mim urn 
conjunto limitado em alguns processos sonoros meramente racionais ou puramente 
intuitivos. Mas niio e assim. A curiosidade natural a que me referi levou-me a confrontar 
minhas experiencias com as de outros compositores, essas, feitas dentro da otica da 
multidimensionalidade. Composiy()es cujo merito primordial assentava-se em principios, as 
vezes, niio musicais. Desde os tempos de colegio ja havia experimentado processos 
identicos, da "pintura" musical a "expressao corporal" de urn objeto ou fenomeno. 
Entretanto, entender a composiyiio como integras;iio de foryas dimensionais distintas, como 
a luz e o texto, com seus elementos abarcados pelo processo desde o seu principio parecia 
lll 
novidade para mim, e, numa postura bern objetiva, iniciei por uma abordagem parametrica 
dessas conexoes, para tentar estabelecer 16gicas associativas com visivel coerencia. 
Naturalmente, o esforvo foi em viio. 
As associavoes de cunho matematico, metaf6rico, simb6lico, et cetera entre a musica 
e outras dimens5es, como a cor, por exemplo, que foram o esteio intelectual que guiou a 
busca de varios pensadores na hist6ria, esbarra numa subjetividade que e inerente a 
natureza essencial da musica. Avaliando as varias possibilidades teorizadas e 
experimentadas anteriormente pelos outros, pude concluir que cada obra advoga para si seu 
proprio universo associativo, e esta e a grande condiyiio de legitimidade que esse tipo de 
musica possui, que flui do criador para a criayiio, sem a interferencia de realidades alheias a 
uma cumplicidade compartilhada pelos dois. Em termos pniticos, a composiyiio de Sinfonia 
me deu o enorme prazer de, uma vez estabelecidos os materials e tecnicas que guiariam sua 
estruturayiio, torna-la uma realidade e aprender com ela e com as possibilidades que se 
apresentaram, o que me faz sentir mais amadurecido como criador nesta dificil mas 
compensadora arte que e a musica. 
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Plano de luz: luzes superiores. 
Elipsoidais de pino 0 
0 
Setor da orquestra ( conjunto conectado) 
Plano convexo fechado 
Setor do coro masculino ( conjunto conectado) 
Plano convexo fechado 
0 Setor do coro feminino ( conjunto conectado) Plano convexo fechado 
Regente 
Plano convexo fechado 
~ Setor do ciclorama (set-lights) 
122 
Plano de luz: frontais, laterais, contra-luzes e diagonais do ciclorama. 
Contra-luzes (par 68, foco 5) 
Laterais (par 68, foco 5) 
Diagonal 1 ( elipsoidais com facas) baixo para cima 
~ Diagonal 2 ( elipsoidais com facas) cima para baixo 
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